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Este trabalho apresenta a pesquisa desenvolvida na busca do vocione 
(uma voz mais potente e brilhante) capaz de interpretar de forma eficiente e 
confortável, óperas do final do século XIX. Buscamos nas publicações de Manuel P. 
R. Garcia, Richard Miller, e Angelo José Fernandes referências para a definição do 
som ideal (vocione) para o referido repertório. Acreditando que o equilíbrio do corpo 
pudesse auxiliar no desenvolvimento da voz, foram aplicadas na própria 
pesquisadora, três técnicas corporais – o Alfabeto do corpo, o Qi Gong (meditação 
ativa) e o Aikidô (arte marcial japonesa) – para colaborar na construção sonora de sua 
voz. Para verificar os resultados vocais obtidos através do trabalho realizado com as 
três técnicas corporais, selecionamos sete árias de sete heroínas (Cecilia, Fosca, 
Delia, Isabella, Maria Tudor, Ilàra e Odalea) de óperas de Carlos Gomes. 
Palavras-chave: Carlos Gomes. Ópera. Técnica vocal. Voz. Movimento corporal. 




This work presents the research developed in search of the vocione (a more 
powerful and brilliant voice) to perform operas from the last quarter of the 19th century 
in an efficient and comfortable way. In the publications of Manuel P. R. Garcia, Richard 
Miller and Angelo José Fernandes we searched for references for the definition of the 
ideal sound (vocione) for this repertoire. Believing that an harmonious body could 
assist in the development of the voice, three body techniques were applied on the 
researcher herself – The Body Alphabet, Qi Gong (moving meditation) and Aikido 
(japanese martial art) – to collaborate in the sound construction of her voice. In order 
to verify the vocal results obtained through the work carried out with the three body 
techniques, we selected seven arias of Carlos Gomes’ heroines (Cecilia, Fosca, Delia, 
Isabella, Maria Tudor, Ilàra e Odalea) from his operas. 
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Cantores de ópera se diferenciam dos cantores de outros gêneros, 
principalmente por cantarem acompanhados acusticamente por uma orquestra, em 
teatro e sem auxílio de microfones ou qualquer recurso que amplie a voz. 
Boa parte dos estudos de um cantor lírico, como eu, é preenchido por 
estudos vocais que desenvolvam a projeção da voz, feitos através de um intenso 
trabalho técnico que une todos aspectos essenciais para a produção sonora, mas 
principalmente respiração e ressonância. Ter um vocione (vozeirão, tradução nossa) 
para se projetar acusticamente em um teatro, “furando” uma grande massa orquestral, 
é na realidade um dos maiores objetivos de um cantor de ópera. 
Iniciei meus estudos teóricos e em poucos meses, recebi o convite para 
cantar no II Festival Amazonas de Ópera, em 1998. Fui conduzida pelo Maestro 
Nivaldo Santiago1 para Belo Horizonte para estudar com ele semanalmente, diversas 
áreas da música como técnica vocal, apreciação musical, harmonia, repertório, 
dicção, interpretação e estilística. Ele tinha dúvidas quanto a minha classificação 
vocal, se eu era soprano ou mezzosoprano. 
Sabendo que era preciso ter uma orientadora especializada em canto lírico 
e que soubesse classificar com segurança e trabalhar a minha voz, o maestro 
Santiago me sugeriu que começasse  a também ter aulas semanais de canto com a 
professora Myrtes Landi2. Na primeira aula, ela conseguiu me classificar como 
soprano mesmo eu tendo uma oitava e meia de extensão (do Sol3 ao Dó53). A 
 
1 Maestro Nivaldo de Oliveira Santiago (1929-     ). Nasceu no Amazonas. É professor de música, 
compositor e regente. Foi convidado pela FUNARTE para a revisão da obra de Carlos Gomes, em 
comemoração dos cem anos de falecimento do compositor. Em Belo Horizonte criou o Coro de 
Câmara “Studium Chorale” e em Bom despacho (MG) o “Coral Voz e Vida”, onde também coordena 
e desenvolve atividades de musicalização, iniciação ao instrumento e coro infantil, no projeto de sua 
autoria, “Crescendo com Música”. (SANTIAGO, Nivaldo de Oliveira. Autobiografia [mensagem 
pessoal]. Mensagem recebida por < taisvieravox@gmail.com> em 04 março 2020.) 
2 Myrtes Landi (1929-      ). Nasceu em Porto Alegre, RS. Formou-se como professora de piano e 
canto no Instituto de Belas Artes do RS (1944 – 1947) e se especializou em Canto Orfeônico, 
Orientação ao Ensino do Canto Orfeônico e Orientação ao Ensino da Teoria Musical, além de 
Técnica Vocal e Fisiologia da Voz (1958 - 1960) no Conservatório de Canto Orfeônico do RJ. 
(LANDI, Myrtes. Autobiografia [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por < 
taisvieravox@gmail.com> em 04 março 2020). 
3 Consideraremos o Dó4 como o Dó central do piano. 
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professora Myrtes tinha muita sensibilidade e ela deve ter percebido o brilho do meu 
Sol4. 
Minha voz tinha potentes graves e após apenas seis meses de estudo, fui 
chamada para cantar papéis de contralto e mezzoprano pelos quatro anos seguintes 
no Festival Amazonas de Ópera em Manaus. Dia a dia, semana a semana, comecei 
a “garimpagem” dos agudos. Nota a nota, uma a uma foi conquistada à custa de 
longas horas de estudos vocais. Lembro-me do meu Réb6 ter saído no sexteto da 
ópera Lucia di Lammermoor, de Gaetano Donizetti (1797-1848) que cantei durante 
um festival de música de Juiz de Fora no ano 2000. Apesar do êxito, mesmo assim 
meus agudos “magros” não condiziam com o centro grave da minha voz e isso me 
incomodava pois sentia que minha voz virava um apito a partir do Sib5. Era uma 
sensação pessoal que não me impedia de continuar estudando e sendo chamada 
profissionalmente para cantar. 
Em todos esses anos eu continuei em atividade nos palcos, conseguindo 
interpretar papéis de soprano como Pamina4, Violetta5, Leonora6, Cio-cio San7, só 
para citar algumas. Meu desconforto era um segredo meu e nessa estrada tive 
momentos em que apareciam “buracos” (abafamento sonoro ou ausência de som) na 
minha voz, principalmente no Sol4. Fiz um trabalho fonoaudiológico por dois anos que 
me permitiu conhecer e fortalecer os músculos intrínsecos e extrínsecos da laringe, 
desenvolvendo resistência e força para poder usar com mais consistência o suporte 
respiratório, o que melhorou consideravelmente o som apitado no agudo. E por algum 
tempo consegui cantar de forma satisfatória. 
De tempos em tempos, durante meus vinte anos de carreira, encontrei 
repertório que me deixava desconfortável a ponto de duvidar se minha voz ressoava 
adequadamente com a massa orquestral com a qual cantava. Esse desconforto era 
acompanhado de uma série de indagações sobre minha forma de cantar. Eu me 
perguntava se minha voz estava sendo ouvida? Por que não consigo ouvir minha voz? 
Por que estou me sentindo desconfortável? Por que minha voz parece sumir no meio 
 
4 A Flauta Mágica, Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791). 
5 La Traviata, Giuseppe Verdi (1813-1901). 
6 Il Trovatore, Giuseppe Verdi. 
7 Madame Butterfly, Giacomo Puccini (1858-1924). 
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da música? Por que sinto frio na barriga? Será que estou cantando “errado”? Será 
que perdi a técnica? Como faço para ter um vocione capaz de “furar” a orquestra? 
Esta pesquisa de Doutorado em Performance da Unicamp foi a 
oportunidade de buscar respostas a essas questões e possivelmente desenvolver o 
vocione tão almejado, que me deixasse segura e confiante de estar sendo ouvida e 
interpretando adequadamente o repertório escolhido. 
1.1 A ESCOLHA DO REPERTÓRIO 
Ao ingressar no Doutorado, eu já havia passado por algumas experiências 
em cantar repertório de Carlos Gomes com orquestra, tanto canções quanto árias e 
duetos de suas óperas. Em todas as vezes passei por um processo de profunda 
reflexão, pois sempre havia uma música ou um trecho da música que me causava 
uma necessidade de ter uma voz mais volumosa. 
Em julho de 2014, fui chamada para cantar um concerto em homenagem a 
Carlos Gomes com a Orquestra do Teatro Municipal de São Paulo. Na ocasião aceitei 
cantar trechos (árias e duetos) de personagens desconhecidos por mim, a exceção 
de Cecília de Il Guarany, que já havia cantado diversas vezes. Porém, me deparei 
com novos desafios como a ária de Delia “Ad ogni mover lontan di fronda” de Fosca 
e a Romanza de Ilàra “Come serenamente” de Lo Schiavo.  
Na época, nos ensaios “à italiana”8 fui surpreendida por uma tremenda 
massa orquestral (eram mais de cem instrumentistas no palco) e em muitos momentos 
eu não ouvia minha voz, o que me trouxe insegurança e desconforto. Lembro que em 
pouco tempo consegui resolver parte do problema, pois a gravação mostra que a 
sonoridade ficou adequada. Contudo, a minha sensação de insegurança e 
desconforto permanecia, mesmo com a lembrança do concerto. 
Esta pesquisa surgiu da necessidade em aperfeiçoar a minha interpretação 
vocal de personagens de óperas quando executadas com orquestra completa, pois 
 
8 Ensaio com orquestra no palco. 
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percebia que havia uma vocalidade ideal necessária para a interpretação, nem 
sempre tão simples de se conseguir.  
Já que o repertório de Carlos Gomes, ainda tão pouco explorado, foi o que 
me demandou mais atenção e estudo, escolhi árias de sete heroínas de suas óperas 
para aplicar as técnicas de desenvolvimento do que resolvi denominar de vocione. 
São elas: 
1. Polacca Sortita – Gentile di cuore, Il Guarany (1870) Ária de Cecilia 
2. Quale orribile peccato, Fosca (1873) Ária de Fosca 
3. Ad ogni mover lontan di fronda, Fosca (1873) Ária de Delia 
4. Alla infelice Suora, Salvator Rosa (1874) Ária de Isabella 
5. Vendetta, vendetta!, Maria Tudor (1879) Ária de Maria 
6. Romanza, Lo Schiavo (1889) Ária de Ilàra 
7. Monologo: Vampe! Folgori! Rivolte!, Condor (1891) Ária de Odalea 
É importante mencionar que durante os dezenove últimos meses desta 
pesquisa interpretei o papel de Madame Giry de O Fantasma da Ópera, em uma 
remontagem original da Broadway em língua portuguesa. Em cinco dias da semana 
fazíamos de sete a nove apresentações. Foram quatrocentos e noventa shows do 
musical concomitantes a quatorze concertos de ópera, incluindo o repertório desta 
pesquisa. Por mais que me dedicasse aos estudos das árias das heroínas de Carlos 
Gomes, foi no teatro Renault em que eu mais apliquei e experimentei as técnicas para 
expansão da voz.  
1.2 O INVISÍVEL E INTANGÍVEL: O SOM 
Não se pode negar a complexidade que é tentar caracterizar algo intangível 
como o som, mais ainda especificamente da voz humana. Segundo a física acústica 
o som é: 
(...) uma onda mecânica que possui a intensidade e frequência 
necessárias para ser percebida pelo ser humano. Entendemos como 
onda mecânica uma onda que precisa de meios materiais, como o ar 
ou o solo, para se propagar. As frequências audíveis pelo ouvido 
humano ficam entre 16 Hz e 20000Hz (20kHz). Dentro desta faixa 
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encontram-se a voz humana, instrumentos, musicais, alto-falantes etc. 
(VIANNA, 2019)9. 
Na minha experiência como cantora e professora, esta definição técnica da 
física acústica sobre o som foi algo raramente utilizado no ensino de canto. Metáforas, 
alegorias, imagens e símbolos sempre foram mais eficazes do que termos científicos 
tanto nos momentos de estudos quanto de ensino. Normalmente emprestamos das 
artes visuais o vocabulário que, nós cantores, usamos no dia a dia para caracterizar 
o som que queremos ouvir ou emitir. 
O vocione que busco é um som grande, ressonante, potente, brilhante, 
redondo, rico em harmônicos e que fure uma orquestra; este som, acima de tudo, 
deve me proporcionar uma sensação de satisfação e conforto na emissão. Richard 
Miller, em seu livro Training soprano voices, usa o termo “ressonância equilibrada” 
(tradução nossa), para caracterizar a voz com integridade timbrística10, treinada para 
a música erudita, e faz referência à qualidade chiaroscuro do timbre, originário da 
escola italiana de canto, que ficou conhecida pelo tratado de canto publicado por 
Manuel Garcia (MILLER, 2000, p. 68-72). 
Ressonância equilibrada caracteristicamente dá à voz profissional 
uma completude timbrística (voz inteira) por toda a extensão. Na 
escola histórica internacional, esta desejável qualidade é conhecida 
como tom chiaroscuro (claro-escuro), e é uniformemente exibido por 
cantores de primeira ordem treinados na técnica vocal clássica. 
(MILLER, 2000, p. 70, tradução nossa)11. 
É raro encontrar autores que se arrisquem a descrever o som ideal para a 
voz lírica, entretanto, encontramos referência em estudos modernos sobre a 
sonoridade vocal coral que se aplica ao som da voz solista. O professor Dr. Angelo 
José Fernandes, em sua tese de doutorado intitulada O regente coral e a construção 
da sonoridade coral: uma metodologia de preparo vocal para coros, ao refletir sobre 
a sonoridade da música coral do século XIX e sua adequação à prática coral atual, 
 
9 VIANNA, L. Acústica. Infoescola, 2019. Disponível em: https://www.infoescola.com/fisica/acustica/. 
Acesso em: 21 abr. 2020. 
10 Som fundamental somados aos harmônicos ou sobretons superiores e inferiores. 
11 No original: “Resonance balancing characteristically gives the professional voice a completeness of 
timbre (voce completa) through all its ranges. In the historic international school, this desirable 
quality is known as the chiaroscuro (light-dark) tone, and is uniformly displayed by premier singers 
trained in classical voice technique.” (MILLER, 2000, p. 70). 
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aponta que o som sombré (som escuro), descrito por Garcia, possa ser o recurso para 
caracterizar o “som” como “redondo”, “potente” e canto “ressonante”. (FERNANDES, 
2009, p.129) 
Não há como falar de vocione sem também falar de timbre, portanto, 
baseada nas teorias de Richard Miller e Manuel Garcia, tratarei do assunto mais 
detalhadamente no Capítulo 2 deste trabalho. 
1.3  DIÁLOGOS – A VOZ DO CORPO 
Se o equilíbrio é a chave para tudo, por que seria diferente com o canto e 
a busca do vocione? Qualquer dureza (força) ou radicalidade na produção sonora vai 
contra o meu objetivo de emitir um som potente de forma confortável. O corpo pode 
tanto ser um aliado quanto um inimigo na performance de um cantor de ópera. 
Conhecer o próprio corpo, e o trabalhando de maneira adequada pode ser um trunfo 
no desenvolvimento vocal já que a voz é produto da mecânica corporal. Desse modo 
pressupus que o equilíbrio do corpo pudesse contribuir para a emissão do som ideal.  
No primeiro ano desta pesquisa, conheci, dentre diversos referenciais, o 
Alfabeto do Corpo de Sygmunt Molyk descrito por Giuliano Campo em seu livro 
Trabalho de voz e corpo de Zygmunt Molyk: O legado de Jerzy Grotowsky (2012). 
Este livro é fruto de uma pesquisa sobre o trabalho de um dos fundadores do Teatro 
Laboratório de J. Grotowsky, o ator polonês Zygmunt Molyk. Em 1959, ele assumiu a 
responsabilidade de trabalhar a voz dos atores e desenvolveu, segundo Campo, 
grande competência no trabalho com a voz sempre em conexão com o corpo. 
(CAMPO, 2012, p. 39). 
Mesmo sendo algo extremamente novo e por ser originário do teatro de 
prosa, fiquei entusiasmada com o trabalho e resolvi pesquisar o Alfabeto do Corpo de 
Grotowsky e aplicar no meu próprio desenvolvimento vocal juntamente com técnicas 
de yoga, com as quais tinha familiaridade, e as posturas de poder, descritas por Amy 
Cuddy, professora de psicologia social de Harvard e autora do livro chamado O Poder 
da Presença (2016). 
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No segundo e terceiro ano desta pesquisa, ao conhecer o Qi Gong12, da 
linhagem de Mantak Chia, que é um sistema de práticas de meditação ativa que tem 
por objetivo cultivar e equilibrar a energia corporal para fins de saúde e longevidade, 
me aprofundei em tais técnicas pois acreditei que a promessa de equilíbrio corporal e 
energético pudessem contribuir também para desenvolver a voz. 
Aliei ao Qi Gong minha prática de defesa pessoal, Aikidô13, em que toda a 
movimentação é sincronizada com o fluxo respiratório e energético, e tem como base 
uma postura de equilíbrio chamada Kamae fundamentada nos vetores Ten-Chi (céu 
e terra), o que faz com que a pessoa fique alinhada de forma flexível, possibilitando 
mobilidade, alinhamento, um melhor fluxo de ar e uma impedância mais fluída e 
potente.  
O Capítulo 2 tratará da definição de vocione dialogando com os já 
mencionados pesquisadores Manuel P. R. Garcia, Richard Miller e Angelo José 
Fernandes e refletindo sobre som desejado e o som real. 
O Capítulo 3 descreverá as técnicas corporais experimentadas durante a 
pesquisa, indicando quais técnicas foram as mais eficientes para esta pesquisadora 
na busca do vocione. 
O Capítulo 4 descreverá como foi trabalhada a voz (vocalizes) e sua 
aplicação no repertório escolhido para esta pesquisa, dando voz às heroínas, 
destacando as dificuldades encontradas durante o estudo e interpretação, bem como, 
as estratégias e as soluções encontradas para ultrapassá-las. No final deste capítulo 
será apresentada uma avaliação do rendimento desta cantora nos recitais. 
Por fim, o Capítulo 5 apresentará a conclusão, descrevendo e avaliando os 
resultados obtidos com esta pesquisa. 
 
12 Qi Gong ou Chi Kung: “Chi significa ‘energia’ ou ‘força vital’; kung [gong] significa ‘trabalho’. O Chi 
kung da Cura Cósmica é o cultivo da habilidade de direcionar o Chi para os objetivos de cura.” 
(CHIA, 2010, p. 15-16). 
13 Arte marcial de defesa pessoal que tem o objetivo de promover a paz. Foi desenvolvida pelo 
mestre Morihei Ueshiba, aproximadamente entre os anos de 1930 e 1960, para a defesa de ataques 
através da recondução ou transmutação da energia liberada pelo atacante.  
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2 O CORPO DA VOZ 
2.1 DEFINIÇÃO DE VOCIONE 
Quando iniciei esta pesquisa, desde minha prova prática para ingressar no 
doutorado desta instituição, minha principal questão era como eu poderia desenvolver 
e manter uma voz poderosa capaz de interpretar personagens de ópera do final do 
século XIX? Minha questão foi gerada por uma experiência, de certa forma traumática, 
ocorrida em 2014, citada na Introdução desta tese. 
O fato de eu ainda carregar na lembrança uma sensação de desconforto 
daquele concerto em julho de 2014 com a Orquestra do Teatro Municipal de São Paulo 
(em homenagem a Carlos Gomes) me deixou ainda mais convencida de que eu 
precisava desenvolver formas conscientes de cantar o repertório romântico de forma 
adequada, o que significava cantar de maneira confortável e com um vocione. Esta 
palavra servia para denominar o som que eu desejava emitir durante as passagens 
mais fortes e grandiosas das partituras das óperas de Carlos Gomes, que eu já havia 
interpretado algumas vezes.  
Richard Miller faz uma descrição técnica do som que se espera ouvir de 
uma cantora treinada para a ópera: 
Do cantor lírico é esperado ouvir uma escala modulada uniforme com 
bom equilíbrio de ressonância, baseado na relação entre o [som] 
fundamental e seus harmônicos parciais gerados (sobretons). O 
instrumento vocal é rico em tais potenciais de ressonância, com um 
número parcial de harmônicos disponíveis a ele. A sequência de cada 
harmônico parcial é uma frequência múltipla da fundamental. O 
ouvinte percebe o som fundamental (tecnicamente o primeiro 
harmônico) como a nota [musical] cantada, mas a qualidade do som 
depende do relacionamento entre os [harmônicos] parciais. (MILLER, 
2000, p. 68, grifo nosso).14 
 
14 No original: “The classical singer is expected to exhibit an evenly modulated scale with good 
resonance balance, based on the relationship of the fundamental to its generated harmonic partials 
(overtones). A complex tone consists of the fundamental and a series of overtones (upper partials). 
The vocal instrument is rich in such resonance potentials, with a number of harmonic partials 
available to it. The frequency of each harmonic partial is a multiple of the fundamental frequency. 
The listener perceives the fundamental (technically the first harmonic) as the sung pitch, but the 
quality of the sound is dependent on relationships among the partials.” 
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Para ilustrar o som fundamental e seus harmônicos (formantes15), 
mostrarei a seguir dois espectrogramas (imagens sonoras da voz): o primeiro 
apresentado no livro de Richard Miller, Training soprano voices, e segundo um 
espectrograma recente da minha voz cantando Caro mio ben de Giuseppe Giordani 
(1751–1798) em Mib. 
Figura 1 - Espectrograma de um soprano lírico spinto maduro cantando “Caro mio ben, 
credimi almen”. 
 
Fonte: (OTTO, 1995 apud MILLER, 2000, p. 70) 
*A linha horizontal do gráfico representa tempo; a linha vertical à esquerda representa 
frequência em Hz (Hertz). O primeiro formante é visto na parte mais baixa do gráfico; o meio 
do gráfico mostra o segundo formante, que atesta a definição vocal; o terceiro formante ocupa 
a região superior do gráfico com força acústica registrada entre dois mil e quinhentos e quatro 
mil Hz. As linhas onduladas dos parciais harmônicos indicam vibrato. (Otto B. Schoepfle Vocal 
Arts Center, Oberlin Conservatory of Music, 1995 apud MILLER, 2000, p. 7016, tradução 
nossa). 
 
15 Segundo Miller, “Um formante é uma área da força acústica que resulta da distribuição cumulativa 
da parcial superior (também conhecida como harmônicos ou sobretons). Um formante resulta da 
múltipla acústica do som fundamental que se origina na altura da laringe, em resposta aos formatos 
do trato ressonador, produzindo, desta forma, regiões de distribuição de energia acústica 
proeminentes.” (MILLER, 2004, p. 73, tradução nossa). No original: “A formant is an area of acoustic 
strength that results from the cumulative distribution of upper partials (also known as harmonics or 
overtones). A formant results from the acoustic multiple of the fundamental pitch that originates at 
the level of the larynx, in response to shapes of the resonator tract, thereby producing regions of 
prominent acoustic energy distribution.” (MILLER, 2004, p. 73). 
16No original: “Spectrogram of a mature lirico spinto soprano singing "Caro mio ben, credimi almen." 
The lower horizontal axis of the graph represents time; the left-hand axis represents frequency in Hz. 
The first formant is seen at the bottom of the graph; the middle of the graph shows the second 
formant, which attests in vowel definition; the third formant occupies the upper regions of the graph 





Figura 2 - Espectrograma da minha voz cantando “Caro mio bem, credimi almen, senza di te 
languisce il cor”. 
 
Fonte: Própria autora 
*A linha horizontal do gráfico representa tempo; a linha vertical representa frequência neste 
caso marcado em kHz (quiloherz), ou seja, mil Hertz. 
Em ambos os casos, os harmônicos parciais chegam até aproximadamente 
quatro mil Hz e são frequências sonoras paralelas ao som fundamental. Tudo isto é 
resultado da passagem de ar pelas pregas vocais e a ressonância supra glótica. Para 
se obter um timbre rico em harmônicos, é preciso compreender a mecânica da 
produção do som da voz. A equação entre o gerenciamento do fluxo de ar, vibração 
das pregas vocais, e “escultura da frequência” no trato vocal17. Esse mecanismo 
resulta na fonação.  
Um importante autor que discute as diferenças consideráveis entre a 
sonoridade vocal do século XVIII e a do século XIX, foi o espanhol Manuel P. R. 
Garcia, professor de canto e escritor do Traité complet sur l’art du chant, escrito em 
1847. Em seu tratado, ele procurou descrever os timbres característicos de ambos 
períodos, deixando um importante legado técnico utilizado até hoje na pedagogia 
vocal. Resumidamente, ele atesta que na época dos castrati eram utilizados os sons 
 
17 É a cavidade entre as pregas vocais (no topo da laringe) e os lábios. 
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claires (sons claros) e já no período posterior (século XIX), com as exigências da 
orquestração romântica, estabeleceu-se uma nova sonoridade vocal baseada nos 
sons sombrés (sons escuros). 
Comparando tratados de canto, que inclui o supracitado, o professor Dr. 
Alberto Pacheco, em sua dissertação de Mestrado intitulada Mudanças na prática 
vocal da escola italiana de canto: uma análise comparativa dos tratados de canto de 
Píer Tosi, Giambattista Mancini e Manuel P. R. Garcia (2004), confirma a necessidade 
que o repertório romântico do século XIX trouxe para o aumento da sonoridade vocal, 
e enfoca no que Garcia acredita ser possível modificar na voz, que é o timbre: 
Garcia (1985, 1ª parte, p. 8) define timbre como ‘as características 
próprias e infinitamente variáveis que podem tomar cada registro 
[vocal] e cada som, sem considerar a intensidade’. Segundo ele, a 
variedade dos timbres é produto dos diferentes sistemas de vibração 
da laringe, e das modificações que a faringe imprime a esses sons 
anteriormente produzidos na laringe. Diz ainda que as condições que 
definem o timbre podem ser de dois tipos: fixas e pessoais de cada 
indivíduo, ou seja, dependentes da forma, do volume, da consistência, 
do estado de saúde do aparelho vocal de cada um; ou podem ser 
móveis, dependendo de vários fatores: da direção que o som toma 
dentro do tubo vocal durante a fonação (ou seja, se ele passa pela 
pelo nariz ou pela boca), da conformação e da capacidade deste tubo, 
do grau de tensão de suas paredes, da ação dos músculos 
constritores e do véu palatino, da separação do maxilar e dos dentes, 
e da conformação dos lábios e da língua. A partir dessas 
considerações trata apenas das condições móveis do indivíduo, e 
conclui que ‘As modificações são todas produzidas por dois meios 
opostos, que podem, em uma última análise, ser reduzidos a dois 
princípios: o timbre claro e o timbre escuro’” (GARCIA, 1985,1ª parte, 
p. 9 apud PACHECO, 2004, p. 94). 
Em meus estudos vocais, percebia que o timbre sombré era alcançado 
quando eu conseguia cantar mantendo a laringe baixa de forma relaxada. Mas nem 
sempre era possível manter essa postura durante longo tempo de maneira consciente 
sem tensionar a língua e a mandíbula, e nem sempre o som resultava na voz almejada 
quando se articulava o texto, principalmente na região aguda. 
Minha busca na construção do vocione converge com a construção da 
sonoridade coral que Fernandes afirma. Nela, ele mostra a importância do equilíbrio 
entre o som brilhante e o som escuro (chiaroscuro), descrevendo a mecânica da 




Concluindo, acreditamos que, no trabalho para se atingir uma 
impostação vocal adequada é preciso se buscar equilíbrio nos vários 
aspectos relacionados a ela e não assumir posições radicais: é 
fundamental que se utilize adequadamente a musculatura inspiratória, 
porém sem forçá-la a ponto de “endurecer” o som; é fundamental 
buscar a sensação de abertura de todo o trato vocal, porém, sem 
exagerar no rebaixamento da língua e da laringe e no levantamento 
do palato para não se criar tensões em tais regiões; para se alcançar 
uma sonoridade rica em harmônicos é importante permitir que o som 
assuma uma direção frontal, porém, relaxando a mandíbula e dando à 
voz um espaço na parte posterior da boca para que o som fique mais 
“redondo” e não excessivamente estridente; por fim, o espaço na parte 
posterior da boca é de grande importância, porém, é necessário que o 
som não fique concentrado em tal região e siga o seu caminho para a 
parte frontal. O termo italiano chiaroscuro, normalmente atribuído à 
qualidade do som caracterizada pelo equilíbrio entre o som brilhante e 
o escuro, representa o equilíbrio de todos esses aspectos acima 
mencionados. Na construção de uma sonoridade padrão, seja para o 
cantor solista, seja para o coro, é fundamental que se esforce para 
obter tal sonoridade claroescura – qualidade sonora resultante do 
maior equilíbrio da ressonância e, consequentemente, do melhor 
equilíbrio dos formantes da voz, anteriormente citado (FERNANDES, 
2009, p. 235). 
Chegamos a um ponto fundamental desta tese que é a palavra “equilíbrio”. 
Concordo quando Fernandes aponta que para a construção da sonoridade padrão de 
canto (solista ou coral) devemos buscar o equilíbrio entre o som claro e escuro 
(denominado chiaroscuro por Garcia), e que esta qualidade é consequência do 
equilíbrio da ressonância e dos formantes. 
 O termo chiaroscuro, amplamente difundido por Garcia, é até hoje 
referencial no ensino de canto e pode ser o referencial para descrever o timbre 
característico do vocione que busco. Richard Miller, ao demonstrar como alcançar a 
qualidade chiaroscuro da voz, descreve o funcionamento do instrumento vocal: 
(...) vibração simpática18 ajuda o professor e o cantor a determinar 
como o tom chiaroscuro é melhor alcançado. As três partes funcionais 
do instrumento vocal são: 1. o motor; 2. o vibratório; 3. o ressonador. 
Em resposta ao fluxo de ar (motor) e a aproximação das pregas vocais 
(vibratório), o som gerado pela laringe é modificado por um filtro 
acústico (ressoador): o trato vocal – o sistema supraglótico - que se 
estende do interior das pregas vocais até os lábios externos. O 
tamanho e o formato do trato vocal determinam as propriedades 
filtradoras. O trato ressonador, consistindo principalmente no condutor 
bucofaríngeo (faringe e boca), é estimulado pela fonte da laringe e 
 




determina a qualidade do som produzido: 1. [M]ovimentação dos 
articuladores afeta o tubo ou a dimensão da cavidade no trato vocal; 
2. os formatos afetam as ressonâncias (ou seja, que tem função 
filtradora) do trato vocal; e 3. esta mudança no filtro afeta o que 
ouvimos.”19 (MILLER, 2000, p. 72-74). 
Se a dimensão e o formato do nosso trato vocal juntamente com o processo 
articulatório afetam o som da nossa voz, podemos considerar que: 1) o som da voz é 
algo individual e único, inerente àquele ser humano; 2) nossa voz é limitada ao nosso 
instrumento, pois não é possível mudar o formato de nosso trato vocal; e 3) ao mesmo 
tempo, existem infinitas possibilidades timbrísticas, pois a mobilidade articulatória 
poderá ser sempre alterada.  
Apenas aumentar o volume da voz com mais pressão subglótica (pressão 
de ar), não era suficiente para manter um timbre cheio, pleno de harmônicos. Algumas 
vezes que eu tentava aumentar o volume, a voz perdia a qualidade escura e passava 
a soar como um “apito”. Ou seja, era evidente que aumentar o volume acarretava a 
perda do timbre ideal para a performance desse repertório.  
Miller chama de “voz completa” (voce completa), a voz com integridade 
timbrística, plena de harmônicos, como sendo o som ideal para a voz lírica, e afirma 
que a ressonância equilibrada (resonance balancing, que traduzindo ao pé da letra 
seria “balanceamento da ressonância”) é o caminho para se chegar até ela. 
Miller aponta a performance de Leontyne Price da ária “O Patria Mia” (Aïda, 
de Giuseppe Verdi) como sendo um canto vibrante, limpo e com harmônicos agudos 
e graves em equilíbrio com o som fundamental (MILLER, 2000, p. 70), o que 
contempla perfeitamente o som que busco para o vocione. No meu imaginário, o som 
 
19 No original: “(…) sympathetic vibration assists the teacher and singer to determine how the 
chiaroscuro tone is best achieved. The three functioning parts of the vocal instrument are1. the 
motor, 2. the vibrator, and 3. the resonator. In response to airflow (motor) and vocal-fold 
approximation (vibrator), the laryngeally generated sound is modified by an acoustic filter 
(resonator): the vocal tract—the supraglottic system—that extends from the internal vocal folds to 
the external lips. The size and shape of the vocal tract determine its filtering properties. This 
resonator tract, consisting chiefly of the buccopharyngeal conduit (pharynxand mouth), is stimulated 
by the laryngeal source and determines the quality of the produced sound: (1) [M]ovements of the 
articulators affect tube or cavity dimension in the vocal tract; (2) these shapes affect the resonances 
(that is, the filter function) of the vocal tract; and (3) this change in the filter affects what we hear.” 
(MILLER, 2000, p. 72-74). 
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ideal que gostaria de produzir teria as vozes de Ghena Dimitrova20 e Leontyne Price21 
como referenciais. 
Desse modo, é provável que o vocione que busco para a interpretação do 
repertorio desta pesquisa é algo como a “voz completa”, resultante da ressonância 
equilibrada (resonance balancing) descrita por Richard Miller e com a qualidade do 
timbre chiaroscuro tratado por Garcia. 
O vocione desejado é, portanto, um som redondo, grandioso, brilhante e 
com harmônicos graves e agudos equilibrados, e que seja confortável na emissão. 
2.2 O SOM QUE QUERO E O SOM DO MEU CORPO 
Muito pouco se pode prever sobre o som quando se inicia um trabalho de 
técnica vocal para ópera. Fatores fisiológicos como a constituição corporal, 
condicionamento físico, fatores hormonais e emocionais trazem combinações infinitas 
de possibilidades no desenvolvimento e expansão da voz. Nada garante que o som 
imaginado será alcançado.  
Acredito que o corpo é a ferramenta fundamental na vida de um intérprete 
e o cuidado e trabalho que se faz com o corpo pode servir para encontrar a tão 
desejada voz. Cabe ao próprio intérprete a responsabilidade de perceber os próprios 
 
20 Ghena Dimitrova (1941-2005), soprano búlgara, fez carreira nas principais casas de ópera da 
Europa e dos EUA; cantou por várias temporadas no Teatro Colón, em Buenos Aires. Dimitrova fez 
sua estreia profissional em 1967 como Abigaille na ópera Nabucco, de Giuseppe Verdi. Com sua 
voz poderosa, ela se especializou em papéis dramáticos na ópera italiana, especialmente nas obras 
de Verdi e Giacomo Puccini, tornando-se conhecida principalmente por suas performances como 
Turandot, de Giaccomo Puccini.” (Ghena Dimitrova, 2020, tradução nossa). 
No original: “Ghena Dimitrova, Bulgarian soprano, enjoyed a career in major opera houses in Europe 
and the U.S.; she also sang for several seasons at the Teatro Colón in Buenos Aires. Dimitrova 
made her professional stage debut in 1967 as Abigaille in Giuseppe Verdi’s Nabucco. With her 
powerful voice, she specialized in dramatic roles in Italian opera, especially the works of Verdi and 
Giacomo Puccini, becoming known particularly for her performances in the latter’s Turandot.” 
(Ghena Dimitrova, 2020). 
21 Leontyne Price (1927-    ). Nasceu em Mississippi (EUA). Soprano, uma das primeiras cantoras 
afro-americanos a receber elogios internacionais, Price ficou conhecida por seus papéis em Il 
Trovatore, Antony and Cleopatra e Aïda, antes de se aposentar da ópera em 1985. (Leontyne Price 
Biograph, 2019, tradução nossa). No original: “Leontyne Price, soprano, was born on February 10, 
1927, in Laurel, Mississippi.(…) One of the first African-American singers to earn international 
acclaim in the field, Price became known for her roles in Il Trovatore, Antony and Cleopatra and 
Aida, before retiring from the opera in 1985.” (Leontyne Price Biograph, 2019). 
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limites do corpo, pois a vontade de alcançar um som a qualquer preço pode acarretar 
graves consequências fisiológicas como disfonias, fendas, nódulos etc. 
Em vez de forçar um trabalho contínuo de técnica vocal, me propus a 
preparar o corpo para se alinhar com o vocione que preciso. Acreditando que o 
equilíbrio corporal pudesse ajudar a encontrar o equilíbrio vocal, busquei práticas 
físicas trazidas do teatro de prosa, de meditações ativas e artes marciais. 
Um princípio muito importante de se ter em mente antes de se começar 
qualquer trabalho corporal e vocal é o princípio de não-violência (ahimsa) advindo da 
Yoga. No capítulo seguinte tratarei com mais detalhes sobre este conceito, mas incluí-
lo em minha pesquisa foi um divisor de águas na busca do vocione. Ao desenvolver 
as práticas, percebia que às vezes eu ultrapassava os limites de meu corpo e ora 
ficava cansada fisicamente ora ficava cansada vocalmente.  
Os meses se passaram e pude perceber cada vez mais como meu corpo 
reagia às práticas (as práticas serão descritas no capítulo 3 desta tese). No início, as 
práticas eram extremamente vigorosas e longas em duração. Tinham dias em que eu 
não conseguia cantar após os exercícios, por ficar extremamente cansada. Eu 
buscava uma tonificação relaxada do meu corpo para deixá-lo disponível para cantar 
da melhor forma possível, então deixá-lo exausto não era o objetivo. 
Com o tempo fui adequando minhas práticas ao que meu corpo pedia, e 
ele pedia práticas cada vez mais sutis. Neste ponto percebi que a minha voz começou 
a se desenvolver. Quanto mais eu buscava um equilíbrio corporal, físico, mais eu 
sentia um relaxamento do trato respiratório e vocal. Minha coluna se alinhava de forma 
flexível que permitia um suporte aéreo mais contínuo, fluído e que fazia o som ressoar 
de modo mais vibrante. Sentia também uma expansão do espaço orofaríngeo. 
Esta postura me permitiu emitir uma voz rica e potente. Não estava 
convencida se era o vocione, pois era um som diferente da voz criada no meu 
imaginário. Estava indo na direção contrária do que fazia antes que era direcionar o 
som para frente como se pudesse forçá-lo ou empurrá-lo a fim de conseguir mais 
potência para furar uma orquestra. Percebi que relaxando as cavidades de 
ressonância e conectando com elas a coluna de ar de forma vertical, eu conseguia 
encontrar uma sonoridade mais rica e que era gerada de uma forma confortável.  
31 
 
Com este alinhamento confortável, conquistado dia após dia com as 
práticas corporais que descreverei mais adiante, eu iniciava o trabalho vocal, partindo 
do Sol4, nota que faz parte da região mais confortável e brilhante da minha voz. E 
sempre cantando primeiro em direção aos graves e depois subindo para a região 
aguda. É como funciona para mim.  
2.3 OUVINDO A PRÓPRIA VOZ: O SELFTONE 
Vocalizando por toda a minha extensão, pude perceber que havia uma 
nota, especificamente, que se destacava de todas as outras, por sua vibração, brilho, 
harmônicos e facilidade na emissão. O som era confortável de cantar. Fazendo uma 
análise da minha voz nos últimos vinte anos, eu pude perceber que esta nota (Sol4) 
era uma nota chave, que caracterizava e dava identidade à minha voz, pois era um 
timbre único e que nenhuma outra pessoa tinha igual. Ela sempre esteve presente, 
mas não conseguia reconhecer a importância dela, pois meu foco sempre foram os 
extremos da voz. 
Este Sol4, que caracteriza minha voz, e traz uma identidade individual, 
única, eu resolvi chamar de selftone.  
Ao contrário do que Miller, Fernandes e Garcia trataram, que era o de 
buscar uma extensão de voz equilibrada, sem uma ou outra nota com qualidade 
favorecida, eu decidi, focar e observar esta nota que se destacava, o Sol4, o meu 
selftone, e baseado nas qualidades dele, desenvolver o restante da minha extensão, 
lembrando sempre do conforto físico.  
Este som não era exatamente o vocione que eu imaginava, aliás, estava 
longe de ser uma voz como a de Ghena Dimitrova, contudo era um som pleno e inteiro 
e era o melhor som que meu corpo conseguia produzir, a nota de timbre mais rico e 
íntegro de toda a minha voz. Foi a partir do reconhecimento do meu selftone que 
consegui construir meu vocione. 
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3 A VOZ DO CORPO 
Como disse anteriormente, sempre acreditei que o conhecimento do corpo 
podia auxiliar o trabalho do intérprete. A propriocepção é fundamental para a 
consciência motora, que inclui não só a movimentação cênica, mas também a 
respiratória e ressoadora, essencial para a fonação. Não há como ignorar a postura, 
o alinhamento e o limite de movimentação corporal durante o desenvolvimento vocal 
de um cantor, ou isto pode se tornar um obstáculo. 
No meu processo de construção da voz procurei experimentar o Alfabeto 
do Corpo de Zygmunt Molyk, as Posturas de Poder, de Amy Cuddy e técnicas de Qi 
Gong e Aikidô, a fim de descobrir se elas podiam ajudar o meu corpo a encontrar uma 
maneira confortável e de cantar um som mais poderoso. Era importante encontrar 
uma maneira equilibrar o corpo e silenciar a mente para poder ouvir a própria voz.  
Cada uma dessas técnicas será descrita a seguir. 
3.1 ALFABETO DO CORPO 
Conheci o “Alfabeto do Corpo” de Sygmunt Molik (1930-2010)22, através do 
livro de Giuliano Campo chamado “Trabalho de voz e corpo de Zygmunt Molik: o 
legado de Jerzy Grotowsky” que é um relato do treinamento prático e do trabalho 
teatral que ele fez com Molik. O livro é acompanhado por uma gravação em DVD, feita 
exclusivamente para a publicação, a fim de ilustrar as principais ações criadas por 
Molik.  
Quando Molik afirmou “Cada um possui a sua própria voz. A coisa mais 
importante é ter a própria voz. (...) [E] é tentar trabalhar com a voz natural.” (CAMPO, 
2012, p. 184), ele conquistou minha atenção. Ele acredita que existe uma vibração 
 
22 “O trabalho de Voz e Corpo foi iniciado em meados da década de 1970, período conhecido como a 
fase do ‘Parateatro’ de Grotowski. (...) Voz e Corpo inclui o ‘Alfabeto do Corpo’, que Molik concebeu 
como uma evolução dos princípios de trabalho que utilizou como ator e líder da companhia de 
Grotowski durante o ‘Teatro do Espetáculos’. (...) ele desenvolveu o alfabeto como uma ferramenta 
para o trabalho sobre si mesmo, junto com seu uso pragmático no treinamento do ator. (...) o 
trabalho de Voz e Corpo permitiu a Molik conhecer e ensinar milhares de praticantes em todo o 
mundo durante mais de trinta anos.” (CAMPO, 2012, p. 19-20). 
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inerente a cada ser humano e que pode ser reconhecida ou conquistada através de 
um processo de pesquisa no trabalho do ator.  
Neste caso, buscamos um vocione, uma voz que esteja a serviço de um 
personagem e que possa soar de forma vibrante e inteira junto com uma orquestra. 
“Sim, tudo é concebido para servir à voz. Concebi todo o ‘Alfabeto do Corpo’ dessa 
maneira.” (CAMPO, 2012, p. 122). 
O fato de ser almejada uma voz que sirva e caracterize uma heroína, 
especificamente, me fez acreditar que o trabalho proposto pelo “Alfabeto do Corpo” 
pudesse ser eficaz na construção da personagem e no consequente encontro com a 
voz ideal dela.  
Um ponto importante do trabalho de Molik, é a respiração. Perguntado por 
Campo se Molik achava que a respiração pode envolver todo o corpo, dos pés à 
cabeça, Molik respondeu: “Claro que sim. O corpo todo precisa estar envolvido. (...) 
Na prática, o corpo todo deve participar do processo respiratório. (...) deve vir dos pés, 
da terra. A energia deve ser buscada da terra.”23 (CAMPO, 2012, p. 109).  
As técnicas listadas a seguir, estão ilustradas por fotos e por filmagens em 
vídeo (DVD) que estão no livro de Campo. O autor afirma que o material não deve ser 
utilizado como um manual prático, mas sim como uma referência para ser seguida 
com o envolvimento criativo do estudante. (CAMPO, 2012, p. 19). 
Após a leitura do livro, coloquei em prática o trabalho corporal de 
reconhecimento de cada movimento e em seguida busquei as posturas características 
de cada uma das heroínas do repertório escolhido para esta pesquisa.24 Apliquei estas 
técnicas por aproximadamente sete meses, três vezes por semana. 
 
23 Este conceito é muito relevante para esta pesquisa, pois contemplará as mesmas ideias trazidas 
pelo Qi Gong e o Aikidô, outras práticas aplicadas nesta pesquisa. 
24 Para cada uma das personagens, Cecilia, Delia, Isabella, Maria Tudor, Fosca e Odalea, fiz o 
estudo da Linha do Tempo Emocional (LTE) de toda a ópera, a fim de conhecer as gradações e os 
conflitos emocionais. A LTE será descrita mais adiante no capítulo 4. 
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O Laboratório físico25 do O Alfabeto do Corpo de Sygmunt Molyk descrito 
por Giuliano Campo consiste em um “alfabeto” que propõe 23 movimentos físicos do 
ator, e pode ser improvisado com objetos ou pessoas imaginárias: 
• Puxar (uma corda, um objeto ou alguém) 
• Empurrar (uma corda, um objeto ou alguém) 
• Ação de lançar  
• Rotação dos ombros (para frente e para trás) 
• Abertura do Plexo (extensão do peitoral) 
• Rotação da cabeça (para os dois lados) 
• Abrir totalmente os braços 
• Tocar o Céu (esticar o corpo alternando os braços) 
• Grande cansaço...o corpo está muito pesado  
• Puxar o sino 
• Borboleta procurando uma flor para pousar 
• Voar 
• Cobra procurando algo para comer 
• Lançar 
• Brincar com os pés 
• A grama reagindo ao vento 
• Alcançar um parceiro atrás de você 
• Andar sem sair do lugar 
• Andar na água 
• Correr sem sair do lugar 
• Diálogo do quadril com a parede 
• Esticar o corpo durante a caminhada 
• Brincar com a pipa 
• Abrir o peito  
 
25 Além da aplicação desta sequência de técnicas no meu estudo diário, no primeiro semestre de 
2017 tive a oportunidade de apresentá-la e aplicá-la a alguns estudantes de graduação em canto e 
alguns voluntários, como parte do Programa de Estágio Docente da Unicamp (PED) do qual 
participei. Denominada “Oficina de Heróis e Heroínas”, cada um dos alunos participantes puderam 
escolher e desenvolver personagens das operas de Carlos Gomes e experimentar as técnicas que 
apresentei. Participaram dezessete alunos e a Oficina teve carga horária de 30 horas. 
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• Caminhar livremente 
• Observando galhos e segurando-os 
• No chão chutar para trás 
 
A primeira constatação que tive foi que algumas técnicas se mostravam 
repetitivas, como “lançar” e “ação de lançar”, “abrir o peito” e “abertura do plexo”. Outra 
constatação foi que a quantidade de técnicas me deixava cansada fisicamente, o que 
dificultava a execução das árias após a experiência. A cada dia eu aplicava menos 
técnicas, e procurava escolher as que me trouxessem relaxamento, harmonia e 
“centramento”, ou àquelas mais próximas às técnicas da Yoga, que proporcionavam 
abertura do peito (plexo solar e chacra do coração), expansão de tórax, extensão e 
alongamento de braços, pernas e tronco, buscando sempre o alinhamento corporal, 
liberação da garganta, e tranquilidade respiratória, propriocepção e controle de 
movimento. 
3.2 POSTURAS DE PODER 
Não completamente satisfeita com o “Alfabeto do Corpo de Molyk”, 
encontrei uma professora de psicologia social de Harvard chamada Amy Cuddy que 
ficou conhecida pelo livro chamado O Poder da Presença (2016). No seu estudo ela 
revela que nosso corpo expressa mais emoções do que nosso rosto e propõe algumas 
posturas que elevam o nível de testosterona no sangue, fazendo a pessoa ficar mais 
focada e atenta (CUDDY:2016). Ela propõe, inclusive, que se você se mantiver por 
dois ou três minutos parados em uma postura de poder ela pode inclusive aumentar 
sua autoconfiança. Como as “posturas de poder” propostas por Amy Cuddy tem 
relação com heróis e heroínas conhecidas do cinema, o exercício se torna prático e 
lúdico. A autora comprova em seu livro, através de diversas pesquisas científicas, que 
tais posturas liberam testosterona, aumentando o foco e o “centramento” (CUDDY, 
2016, p.176). 
As Postura de Super-Homem e Mulher Maravilha (posturas relacionadas a 
heróis consagrados pelo cinema americano) são posturas estáticas, em pé, com os 
pés paralelos, e punhos fechados apoiados nos quadris. Deve-se permanecer na 
postura por no mínimo 3 minutos. As posturas realmente trazem uma sensação de 
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poder, pois ajuda a evitar a postura encurvada característica de timidez, medo ou 
insegurança, mas por serem estáticas e promoverem um endurecimento corporal, não 
creditei tanto valor para a produção sonora ou para a performance na ópera. 
Com o passar dos dias, assim que fui me familiarizando com os 
movimentos sugeridos por Molyk e Cuddy inseri durante os exercícios alguns sons 
vocais, guturais, sibilados, gemidos, choros, sons em bocca chiusa26, glissandi e gritos 
baseados nas emoções trazidas pelo repertório. Era um momento em que eu buscava 
o vocione característico de cada heroína. Não fiquei completamente satisfeita com o 
resultado sonoro, mas o trabalho ajudou construir um imaginário inicial de cada 
universo feminino que eu descortinava. 
3.3 PRINCÍPIOS PREPARATÓRIOS 
Após minha experiência com o Alfabeto do Corpo de Molyk, passei a 
observar com mais atenção as reações do meu corpo, e o que eu percebia é que meu 
corpo buscava silenciar para ouvir uma voz. Eu sentia uma necessidade de ativação 
no corpo, como se precisasse fazer um tipo de conexão “elétrica” entre os órgãos, 
membros e cabeça. Mas o excesso de atividades vigorosas (aeróbicas) não me 
deixava sempre disposta a cantar em seguida. Foi quando percebi que duas práticas 
que eu já realizava, em minha rotina semanal, tinham relação com alinhamento 
energético, físico e a respiratório e que podiam me auxiliar a encontrar minha voz 
ideal. 
O primeiro deles, Qi Gong27 (uma forma de meditação ativa, que significa 
“trabalho de energia”) é oriundo da medicina tradicional chinesa e é utilizado como 
medicina preventiva no oriente há mais de 4000 anos e prega a longevidade. Há 
algumas décadas se expandiu para o ocidente (em especial para os Estados Unidos) 
e lá foi difundido pelo mestre Lee Holden que ajudou a traduzir para o inglês muitos 
livros e técnicas desenvolvidas pelo tailandês Mantak Chia. No Brasil, os 
 
26 Fonação feita com boca fechada. 
27 Ou Chi Kung. 
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ensinamentos me foram transmitidos através de cursos presenciais ministrados por 
Patrícia Aguirre, Ely Britto e eventualmente Lee Holden.  
As práticas de Qi Gong são especialmente eficazes para pessoas 
hiperativas ou que têm dificuldades de concentração, relaxamento e “centramento”, 
como eu. Simples exercícios de ativação energética, como por exemplo, o 
“chacoalhar” (conhecido pela palavra inglesa de mesmo significado: shaking ou whole 
body vibration28) proporciona relaxamento e sensação de bem-estar quase imediato. 
Apliquei esse exercício em mim mesma diariamente durante pouco mais 
de 2 anos e tive uma melhora na qualidade e na resistência vocal, resultando em mais 
de 500 apresentações feitas sequencialmente durante 18 meses, sem ter nenhum tipo 
de doença ou disfonia.  
Após minha experiência com os vigorosos exercícios do Alfabeto do Corpo 
e com o objetivo de preservar minha saúde física e vocal, resolvi adotar alguns 
princípios durante a aplicação das técnicas abaixo. Foi primordial mantê-los em 
mente. 
3.3.1 Ahimsa29 ou não violência: seja gentil consigo mesmo 
Oriundo da Yoga, este princípio nos apresenta a ideia de atenção 
consciente ao nosso bem-estar e dos seres ao nosso redor. Todos temos um limite 
físico único que precisa ser respeitado. 
(...). Cada pessoa tem um limite genético em termos de mobilidade 
articular e flexibilidade muscular. É um erro pensar que todos os 
corpos possam fazer todas as posturas. Às vezes, o limite natural fica 
reduzido por causa da tensão crónica, dos maus hábitos ou do 
sedentarismo. Uma vez que esse limite adquirido é eliminado, é 
necessário reconhecer que não podemos nem devemos tentar 
ultrapassar o limite genético que a natureza nos impôs. (KUPFER, 
2018). 
 
28 “Chacoalhar e vibração de corpo inteiro”. (Tradução nossa.) 
29 “Não violência; pacifismo; não reação; benevolência.” (HERMOGENES, 1990, p. 371). 
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Quando iniciamos qualquer exercício é muito importante observar o limite 
de nosso corpo. Todos os exercícios propostos aqui funcionam muito bem quando o 
praticamos até um pouco antes de “doer”. Por exemplo, uma flexão de tronco não 
pode ser forçada a ponto de sentir a musculatura posterior das pernas e costas 
“queimar”. Da mesma forma, não se pode continuar um vocalize se sentir a garganta 
“raspar”. É importante enfatizar que devemos parar antes de sentir dor. 
3.3.2 Ten-Chi30 ou conexão entre o céu e a terra do Aikidô 
Apesar de outras práticas holísticas e posturais também falarem de um 
alinhamento das costas, pernas e tronco, este princípio se tornou mais claro nas 
minhas aulas de Aikidô.  
O Aikidô foi desenvolvido por um expert em artes marciais japonês do 
século XX chamado Morihei Ueshiba, que estudou artes marciais por 
toda sua vida. Ele queria encontrar uma maneira de desarmar um 
atacante sem lhe causar dano. (...) Aikidô é uma arte marcial ‘suave’. 
(SIEGEL, 1993, p. XIII, tradução nossa). 31 
A crença no aspecto invisível do Aikidô é uma variável importante nos 
treinos. Ao contrário do uso de força muscular comumente usada nas mais diversas 
artes marciais, o Aikidô procura seguir a movimentação do ki32 que significa ‘energia’ 
em português. A atenção ao ki – ou ao fluxo energético do corpo ou dos corpos que 
se juntam em harmonia no tatame – é essencial e, para Morihei Ueshiba, é importante 
transferir o foco mental para a concentração de ki que está no hara (que significa 
barriga ou centro do corpo, localizado três dedos abaixo do umbigo). Este é o ponto 
de equilíbrio ou “centramento” do corpo que se alinha naturalmente com o conceito de 
céu e terra. Nos treinos há um foco importante de se respirar no hara; por isso 
considero de suprema relevância a ligação desta prática com o canto. 
 
30 Palavras de origem japonesa que significam céu e terra. 
31 No original: “Aikido was developed by a 20th-century Japanese martial arts expert named Morihei 
Ueshiba who studied martial arts his entire life. He wanted to find a way to disarm an attacker 
without causing harm. (…) Aikido is a ‘soft form’ of martial art.” (SIEGEL, 1993, p. XIII). 
32 Palavra japonesa que no taoísmo é chamada Qi ou Chi e prana no hinduísmo.  
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Um dos princípios do Aikidô consiste em se manter no próprio centro 
(equilibrados física e emocionalmente, evitando sentir raiva ou medo do ataque) a 
maior parte do tempo. Devemos evitar sair do centro, mas não resistir mesmo quando 
somos atacados. Obviamente, acontece de sairmos do centro durante um ataque (ou 
uma performance, por exemplo). Contudo, o Aikidô me mostrou formas de retornar ao 
meu centro de alinhamento o mais breve possível. Para isto, existe uma postura de 
equilíbrio chamado Kamae que ocorre com diversas posições das pernas e do tronco, 
mas uma coisa não muda: a ideia de uma força motriz que puxa o topo de cabeça 
para o céu e outra que puxa seu assoalho pélvico em direção ao centro da terra. O 
Kamae é uma postura de equilíbrio dinâmica em que caminhamos para frente e para 
traz, sem perder o alinhamento. Nesta postura o quadril também pode se mover. 
Apenas evitamos deixar o peitoral pender ou quebrar o alinhamento céu e terra ou 
Ten-Chi. Para demonstrar de forma dinâmica o Kamae, disponibilizei um vídeo33 desta 
postura, com a movimentação do quadril para frente e para trás. As fotos seguintes 
servem de ilustração estática da postura. 
 
33 VIEIRA, T. Kamae do Aikidô para o selftone. YouTube, 2019. Disponível em: 
https://youtu.be/QD7UnR3gylY . Acesso em: 7 jan. 2020. 
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Figura 3 - Kamae com peso do quadril para trás. A posição triangular dos pés não muda. 
 
Fonte: Própria autora 
Figura 4 - Kamae com peso do quadril para frente. A posição triangular dos pés não muda. 
 
Fonte: Própria autora 
Figura 5 - Visão frontal do Kamae 
 
Fonte: Própria autora 
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No Aikidô, por ser uma arte marcial, não se pode esperar um ataque linear; 
às vezes, recebemos o ataque em movimento. Portanto, o Kamae pode variar, mas o 
princípio Ten-Chi (céu e terra) não vária, pois é ele que nos traz equilíbrio. Imaginando 
os vetores descritos acima (céu e terra), percebi um paralelo entre a coluna de ar e a 
coluna vertebral, e manter o alinhamento postural me permitiu um melhor fluxo 
respiratório para o canto. 
Uma técnica de movimentação simples de defesa no Aikidô (também 
dentro do princípio Ten-Chi) é o Irimi Tenkan. Esta técnica, na qual giramos sobre o 
próprio eixo pela perna frontal e mudamos de direção dando um passo para trás, 
contribuiu bastante na minha movimentação cênica.34  
Outra movimentação que aprendi no Aikidô e que foi de grande utilidade 
nas minhas cenas tanto dos concertos foi a diferença de passo e sobrepasso: passo 
é quando a perna de trás se movimenta para a frente e sobrepasso é quando a perna 
da frente avança primeiro. Veja a minha demonstração em vídeo35. 
Nos espetáculos musicais cênicos existe um ponto exato onde se deve 
parar no palco para ficar sob a luz e, em alguns momentos, para que se permita a 
movimentação cênica dos outros personagens e cenários. Contar os passos e 
sobrepassos para se chegar no ponto certo da luz e na hora certa da música, foi de 
grande relevância neste caso. 
Esta perspectiva de se manter com o corpo fisicamente alinhado no centro 
(postura ereta flexível) me ajudou a refletir e também transferir este paradigma para 
uma perspectiva emocional e mental, que foi de grande auxílio a me manter 
emocionalmente em equilíbrio antes e durante uma performance (sem se enervar e 
sem medo). 
 
34 Durante o espetáculo que fiz em 2018/2019, O Fantasma da Ópera. Interpretando a Madame Giry 
que ora se movimentava lentamente, ora entrava correndo, além de dançar coreografias, pude 
colocar em prática o Irimi Tenkan. Veja a ilustração em vídeo do Irimi Tenkan. Кизуна, К. А. Irimi 
Tenkan. YouTube, 2019. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=gEI15n6q6gI . Acesso 
em: 07 jan. 2020. 
35 VIEIRA, T. Passo e sobrepasso: diferença e função do Aikidô para Ópera. YouTube, 2019. 
Disponível em: https://youtu.be/cE7743OsXB8 . Acesso em: 07 jan. 2020. 
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3.3.3 Flexibilização36: um bambu ao vento 
Um corpo duro emite um som “duro”. As variações do Kamae e as diversas 
técnicas de defesa do Aikidô mostram que a flexibilidade e não resistência são 
essenciais para que ninguém saia machucado quando envolvido em um conflito, nem 
o atacante ou o atacado. Ou seja, mesmo com o princípio de ter dois vetores nos 
puxando em direções opostas (céu e terra), não se pode ficar enrijecido nesta postura 
como um poste e resistir duramente ao ataque de um martelo. O poste vai ser 
perfurado ou amassado. 
Nas artes marciais e nos esportes, um corpo duro pode se machucar com 
mais facilidade. Por exemplo nas quedas no tatame ou até mesmo durante uma 
simples corrida, se cairmos de forma endurecida, podemos quebrar os ossos, porém 
se caímos de forma flexível ou com o corpo arredondado, podemos evitar ou minimizar 
as fraturas. O Aikidô treina as quedas como forma de nos harmonizar com o solo para 
proteger o próprio corpo de qualquer dano. Há de ser ágil e flexível para poder se 
defender, e da mesma forma, para cantar, faz-se mister ter a flexibilidade respiratória 
e de movimentação de todo o corpo, – cabeça, pescoço, tronco, pernas – para poder 
cantar com conforto, liberdade e brilho.  
Receber (acolher) o ataque de forma fluida e flexível, de modo a reconduzir 
a própria energia do movimento do atacante para se defender, como uma pedra que 
cai em cima de um colchão de ar e é abraçada (falando metaforicamente), me revelou 
um paralelo com o canto: quando o fluxo de ar percorre a laringe, ativa as pregas 
vocais enviando frequências vibratórias (som) para a cavidade de ressonância, que 
está receptiva e conscientemente flexibilizada, sem bloqueios, e que giram com o fluxo 
e refluxo de uma energia aérea invisível (como o vento) que sentimos, seu resultado 
é a produção da melhor voz, do vocione. 
 
36 Utilizei-me do termo flexibilização (e não flexibilidade) como sendo o terceiro princípio ou conceito 
importante para se ter em mente, antes de iniciar as práticas constantes neste trabalho, pois 
proponho uma unificação do plano físico (de exercícios e práticas físicas) com o plano emocional 
(psicológico). Pois foram os insights que tive durante minha experiência no Qi Gong e no Aikidô que 
me fizeram refletir que muitos aspectos físico-motores desafiadores refletem aspectos emocionais e 
vice-versa. E ambas as observações contribuem uma para a outra e contribuíram imensamente 
para minha performance como cantora lírica e atriz. 
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Estes três princípios – Ahimsa, Ten-Chi e Flexibilização – são muito 
importantes de serem lembrados durante os exercícios físicos e, no caso do cantor, 
também durante os exercícios vocais. O Kamae e o Bambu ao Vento (postura que 
discutiremos mais a diante neste trabalho) são posturas muito utilizadas durante os 
vocalizes e nas movimentações de cena. O exercício de peso para frente e para trás37 
quando fazemos o Kamae clássico (uma perna à frente da outra com um passo de 
distância, formando um triângulo, como nas figuras acima) é muito importante de ser 
feito também durante os vocalizes e nas apresentações, pois proporcionam a 
flexibilização necessária para uma performance confortável e prazerosa.  
3.4 PRÁTICAS DO QI GONG 
O aumento de oportunidades profissionais que tive nos últimos dois anos 
desta pesquisa de doutorado, me estimularam a praticar cada vez mais o Qi Gong e 
o Aikidô. Tais práticas me possibilitaram estar mais disposta e com a saúde física e 
vocal plena. 
Em 2017 eu já praticava Aikidô e naquele Dojô38, em junho do mesmo ano, 
fiz um workshop de 3 dias de Qi Gong com a mestra Patrícia Aguirre e tive minhas 
primeiras experiências com as práticas. 
Na páscoa de 2018 fiz o workshop de imersão de Qi Gong com o mestre 
Lee Holden e Ely Britto em Itamonte/ MG e adquiri mais profundidade nos 
conhecimentos das práticas. A partir de maio de 2018 iniciei uma sequência de 
práticas de base com a frequência média de 5 vezes semanais. Essas práticas 
perduraram até o final desta pesquisa (dezembro de 2019) e pretendo mantê-las por 
toda minha vida. Lembrando que quanto mais me sentia desafiada ou cansada pelo 
excesso de atividades ou pela dificuldade do repertório, mais eu praticava o Qi Gong 
 
37 Transferência de peso dos quadris em direção à perna da frente ou ao contrário, em direção à 
perna de trás. 
38 Dojô é como chamamos a academia onde se praticam artes marciais como o Aikidô, contudo tem 
significado mais sagrado, pois literalmente “Do” significa caminho e “Jo” é lugar. Lugar em que se 
pratica o caminho para a iluminação. Tradução nossa. 
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e o Aikidô, repetindo alguns exercícios várias vezes por dia de acordo com minha 
necessidade. 
Uma das características mais valiosas do Qi Gong é que não existe uma 
forma fixa dos exercícios, deve-se adaptá-los aos seus limites, e mesmo feitos 
aparentemente de forma incompleta, eles funcionam, pois não é a força muscular que 
conta, é a intenção que a pessoa coloca, durante o exercício, que comanda o fluxo de 
energia. O objetivo dos exercícios a seguir é equilibrar a energia de nossos três Tan 
Tiens ou centros energéticos. 
3.4.1 Os três Tan Tiens  
Os três Tan Tiens são também conhecidos como três mentes ou três 
tesouros. Mantak Chia, em seu livro “Cura astral Taoísta: Práticas de cura do Chi Kung 
pelo uso das energias estelares e planetárias” (CHIA, 2010), descreve o Tan Tien 
inferior (região do assoalho pélvico até o umbigo) como sendo o cérebro inferior, já 
que os intestinos contêm mais células nervosas que nosso próprio cérebro, e segundo 
ele “(...) são a sede da atenção.” (CHIA, 2010, p. 183). Ou seja, entendemos que a 
energização deste centro nos dá força e foco, vontade de aprender, seguir em frente 
e fazer as atividades com vontade, é o centro da atenção e da força de vontade. 
O Tan Tien médio, onde fica o coração, é o centro da consciência, segundo 
Chia (2010, p. 183) e o Tan Tien superior, onde está o cérebro, é o centro da 
observação. “O poder unificado das três mentes (...) pode ser usado para tomar 
decisões corretas e escolher corretamente como agir ou não agir.” (CHIA, 2010, p. 
182). 
O Qi Gong me mostrou que manter o equilíbrio energético de nossos três 
Tan Tiens (inferior, médio e superior) ajuda a manter a energia por mais tempo, tomar 
boas e equilibradas decisões e manter o contentamento e bem-estar, além de 
melhorar a saúde global e longevidade.  
A voz emitida, após fazer a sequência de exercícios de Qi Gong, tem uma 
diferença grande quando comparada a voz cantada sem a prática de Qi Gong. Minha 
sensação era de que já havia feito metade dos vocalizes. Outro, ponto importante é 
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que o relaxamento e equilíbrio causados pela prática me permitiam uma audição muito 
mais atenta da voz.  
A seguir descrevo a sequência de exercícios que foram mais eficazes na 
busca do selftone. Está em ordem crescente de ativação energética, boa para fazer 
de manhã ou antes de alguma aula de canto ou ensaio. No último ano, a ordem era 
modificada de acordo com minhas necessidades do dia, caso eu precisasse me 
acalmar ou me ativar (aumentar a energia) eu trocava a ordem deles. Algumas vezes 
eu não fazia toda a sequência e em outras vezes repetia algum exercício ao longo do 
dia, principalmente se eu tinha 2 ou mais apresentações no mesmo dia. 
3.4.2 Sequência de exercícios  
Demonstro em vídeo39 a sequência abaixo, lembrando que o vídeo é 
meramente ilustrativo pois reduzi o tempo de permanência nas posturas e mudei de 
direção algumas vezes, para poder mostrar o alinhamento do corpo e os movimentos 
e manobras necessárias. 
3.4.2.1 Concentração e respiração 
De pé com as pernas levemente afastadas, feche os olhos e coloque as 
mãos uma sobre a outra, a dois dedos abaixo do umbigo. Expire todo o ar dos 
pulmões, permaneça alguns segundos sem ar e depois permita que o ar entre 
naturalmente pelo nariz e pela boca, apenas soltando o abdómen. Repita lentamente 
por cinco vezes. 
3.4.2.2 Batendo na porta da vida 
Afaste as pernas e gire o tronco abrindo os braços e deixe que as mãos 
naturalmente batam nas costas e no peitoral de dez a trinta vezes. Este movimento 
 
39 VIEIRA, T. Qi Gong para o selftone. YouTube, 2019. Disponível em: 
<https://youtu.be/3LJiyM1Va7M>. Acesso em: 07 jan. 2020. 
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lembra o elefantinho da Yoga. Finalize ralentando o giro até ficar em repouso. Observe 
seu corpo e sorria. 
3.4.2.3 Tapotagens ou massagem do Qi 
Ativação e energização do sistema imunológico através de tapinhas ou 
soquinhos (leves) nos rins e na base da coluna vertebral, depois nas virilhas, depois 
nos braços inteiros primeiro pela parte interna dando a volta pela parte externa e 
depois passando pelos ombros, trapézio, nuca e osso esterno; o mesmo movimento 
de estimulação é feito nas pernas, de baixo para cima, subindo pela parte interna da 
perna, coxa, passando pelas virilhas, quadril, descendo pelos glúteos, e posterior de 
coxa, atrás dos joelhos, passando pelas panturrilhas e repetindo o movimento desde 
a parte interna das pernas e permanecendo um pouco na área dos rins. Na região da 
cabeça a estimulação é feita de forma mais leve com a parte macia dos dedos. Use 
os dedos para massagear também o couro cabeludo, como se escovasse o cabelo 
com as mãos. Não há problema em mudar a ordem da estimulação. Ouça seu corpo 
e siga o que ele pede.40  
3.4.2.4 Chacoalhando (shaking) 
Com as pernas paralelas, faça seu o corpo todo vibrar, batendo os 
calcanhares no chão e soltando seu corpo repetidas vezes de forma sequencial; deixe 
troco e membros bem soltos. Repita de dois a quatro minutos como demonstro em 
vídeo41. 
3.4.2.5 Dragão Nadando 
Abra bem as pernas flexionando os joelhos como se estivesse sentado 
sobre um banquinho. Coloque as mãos sobre as coxas ou joelhos, movimente o tronco 
 
40 VIEIRA, T. Tapotagens ou massagem do Qi (Ativação). YouTube, 2019. Disponível em: 
https://youtu.be/yxWJt2omRYQ. Acesso em: 28 dez 2019. 
41 VIEIRA, T. Shaking ou Chacoalhando. YouTube, 2019. Disponível em: 
<https://youtu.be/NYVxVD9dxAc>. Acesso em: 07 jan. 2020. 
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projetado paralelamente ao chão iniciando o movimento em “s” pela cabeça (olhando 
para o chão) e terminando com o osso sacro; para a direita e depois para esquerda 
como se fosse um dragão nadando no rio. As torções são muito boas para dissolver 
bloqueios e tensões da coluna por onde passa o líquido crânio-espinal (ou líquor) que 
irriga o cérebro e a medula espinhal42. Energeticamente, é um poderoso exercício de 
equilíbrio, fortalecimento e alinhamento. Em vídeo43 se pode observar o Dragão 
Nadando e ainda o exercício a seguir da Camisa de Ferro. 
3.4.2.6 Camisa de Ferro (ou respiração espinhal) 
Pernas paralelas e joelhos soltos e flexíveis; abrir os braços na altura dos 
ombros, flexionar os cotovelos com punhos fechados com o dedão no centro das 
mãos; projetar o peitoral a frente enquanto os braços se movimentam para trás junto 
com o quadril e depois fazer o movimento inverso como se abraçasse uma árvore. 
Repetir em números múltiplos de três. Pare, observe seu corpo. Perceba a vibração 
por todo o corpo (do Qi ou do fluxo sanguíneo) e um bem-estar. (Demonstro este 
exercício em vídeo44). 
 
42 Este líquido além de irrigar toda a coluna vertebral, funciona como um amortecedor entre o cérebro 
e a caixa craniana. 
43 VIEIRA, T. Dragão nadando e Camisa de Ferro. YouTube, 2019. Disponível em: 
<https://youtu.be/jVvqfGHVwTw>. Acesso em: 07 jan. 2020. 
44 VIEIRA, T. Dragão nadando e Camisa de Ferro. YouTube, 2019. Disponível em: 
<https://youtu.be/jVvqfGHVwTw>. Acesso em: 07 jan. 2020. 
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Figura 6 - Camisa de ferro (ou respiração espinhal)  
 
Fonte: (BRITTO, 2018, p. 12) 
3.4.2.7 Cachorro Balançando o Rabo 
Sentado ou de pé com as pernas paralelas, faça movimentos laterais 
começando pela base da coluna (quadril) e refletindo até o pescoço e a cabeça. Deixe 
a cabeça e o pescoço bem soltos. 
3.4.2.8  Tigre 
Pernas paralelas, flexione os joelhos como se fosse sentar em um banco, 
estique os braços em direção ao céu, enquanto suas mãos, imitando garras raspando 
uma parede imaginária, sobem e descem até quase pegar no chão. A ideia é como 
se recolhêssemos energia do céu e da terra banhando todo o seu corpo. (Durante 
esta prática, pode-se fazer os Seis Sons de Cura, descritos mais a diante). Repita em 
número múltiplo de três. Ao final pare e observe seu corpo.  
3.4.2.9 Bambu ao Vento 
De pé, com os pés paralelos, joelhos destravados, e braços ao longo do 
corpo, feche os olhos e mantenha-se conectado com os pés na terra ao mesmo tempo 




3.4.2.10 Alinhamento dos Três Tesouros (Tan Tiens) 
Para abrir o fluxo de energia basta fazer algum movimento com os braços 
tendo em mente a intensão de abrir uma porta ou canal para a recepção da energia 
universal. No vídeo demonstrativo45 apresento dois movimentos circulares com os 
braços, primeiro para dentro e depois expandindo largamente para fora e para o alto, 
depois coloco a mão esquerda em forma de concha abaixo do umbigo enquanto a 
mão direita busca energia do céu abrindo os braços pela lateral e descendo pelo 
centro do corpo. Troco o lado. Depois coloco a mão esquerda à frente do peito e repito 
a movimentação. Em seguida coloco a mão esquerda na frente da testa e faço o 
mesmo. 
3.4.2.11 Seis Sons de Cura ou Six Healing Sounds 
São sons emitidos para a liberação de tensões dos órgãos internos. A 
indicação é que se vocalize uma ou mais vezes (para mim uma vez já era suficiente), 
em uma longa expiração, cada um dos sons descritos abaixo. Esses vocalizes podem 
também ser feitos durante o Chacoalhar ou o Tigre (descritos acima).  
Pode-se observar a descrição completa feita por Mantak Chia46 citado por 
Ely Britto (2018, p. 12-15) no “ANEXO A”. 
Os Sons de Cura têm uma relação direta a um órgão ou conjunto de órgãos 
que, segundo as teorias do Qi Gong, estão relacionados às nossas emoções.  
Os mestres Patrícia Aguirre, Lee Holden e Ely Britto fazem a ligação dessa 
prática com cores, elementos, estação do ano e o sentido (que estão descritos 
abaixo). Eram inúmeras informações a serem utilizadas em um único momento na 
hora da meditação, o que me causava confusão. Baseada nos ensinamentos 
 
45 VIEIRA, T. Alinhamento dos três tesouros e formando uma bola de Qi. YouTube, 2019. Disponível 
em: https://youtu.be/NWG0wEDpcrw . Acesso em: 07 jan. 2020. 




aprendidos no workshop de imersão em Qi Gong feito com os mestres acima, montei 
uma sequência para facilitar a memorização.  
Ao emitir um som de cura47, eu me imaginava expelindo um sentimento 
negativo e preenchendo o órgão com o sentimento positivo e a cor correspondente. 
Por exemplo, Pulmão: eu imaginava o som [ ʃ ] que eu emitia, liberando a sensação 
de tristeza, enquanto meu o pulmão era preenchido da cor branca que vinha com o 
sentimento de coragem.  
Para os rins eu liberava o medo enquanto emitia o som [ tʃu ] e preenchia 
meus rins de cor azul escura brilhante imbuído de gentileza. Para o fígado eu liberava 
o sentimento de raiva durante a emissão do [fu] e preenchia o órgão de compaixão 
com a cor verde.  
Para o coração enquanto eu emitia o [há] liberando a ansiedade, eu o 
preenchia da cor vermelha com amor. Para o estômago e baço, enquanto eu fazia o 
[x] eu liberava as preocupações e preenchia de equilíbrio com a cor amarelo dourado, 
como a luz infinita do sol.  
O som [ç] para triplo aquecedor não tem cor nem sentimento associado, 
pois ele é um equilibrador das energias do corpo, que às vezes se concentram na 
parte inferior ou superior e serve para levar energia quente para o Tan Tien superior 
e energia fria para o Tan Tien inferior.  
3.4.2.12 Meditação do Sorriso Interno48 
 Esta meditação nos direciona a dar atenção, reconhecer e levar energia 
positiva para nossos principais órgãos. Durante esta prática, deve-se sorrir para os 
órgãos. À primeira vista parecia bobo, mas quando eu me conectei internamente com 
meus órgãos, ou seja, imaginei o formato deles, preenchido nas cores sugeridas por 
Mantak Chia, e sorri para eles, percebi que eu nunca tinha pensado em meu corpo 
como sendo parte intrínseca do meu ser; eu pensava que era algo exterior a mim e 
 
47 Os sons todos são emitidos até o final do fluxo de ar, sem forçar. 
48 BRITTO, Ely. Meditação do sorriso interno. YouTube, 2014. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=cWBN1guP8kQ&list=PL0Whi8g4vAaxPC4ovA9Dg3QfBaqJXMN
F-&index=7 .Acesso em: 07 jan. 2020. Tradução livre do original de Mantak Chia. 
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que trabalhava de forma independente da minha vontade e de meus pensamentos, e 
muitas vezes eu tive raiva do meu corpo. O fato é que eu tive um momento de muita 
emoção quando fiz a meditação do Sorriso Interno pela primeira vez e na madrugada 
seguinte, eu acordei tendo contrações pélvicas involuntárias, revelando um 
desbloqueio da energia vital. Existem várias versões e formas desta poderosa 
meditação. No “ANEXO B”, transcrevo a meditação do sorriso interno da apostila do 




49 CHIA, Mantak. The inner smile: increasing chi through the cultivation of joy. [S.l.]: Destiny Books, 
2008, p. 9-11. 
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4 A VOZ NO CORPO: VOCALIZES E HEROÍNAS 
Após aplicadas as técnicas de Qi Gong, corpo e mente ficam alinhados, e 
é um bom momento para se iniciar um aquecimento vocal, procurando perceber notas 
mais brilhantes e fáceis de serem emitidas. Descreverei abaixo os vocalizes que fiz 
durante a pesquisa. A ordem dos exercícios mudava intuitivamente, dependendo da 
sensação que eu tinha no dia.  
Iniciei as escalas a seguir, partindo do  Sol4 até o Si3 e depois retornamos 
até o Sol4, a cada semitom, com vibrações bilabiais [br] ou linguodentais [tr], depois 
em bocca chiusa, e vogais como [I], [a] e [U]. Os fonemas selecionados aqui são 
diferentes dos fonemas [i] e [u], usados tradicionalmente na região mais grave. Este 
procedimento é adequado quando o trato vocal já está aquecido, daí a utilização dos 
fonemas mais fechados tem como objetivo ativar a projeção sonora. Todavia, o 
trabalho desenvolvido com este vocalize especificamente é o de aquecimento e 
alongamento do trato vocal além de ativação da musculatura torácica para preparação 




Figura 7 - Vocalize 1 (quintas descendentes) 
 
Fonte: Própria autora 
 
Depois fazia terças cromáticas em bocca chiusa (veja na figura seguinte). 
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Figura 8 - Vocalize 2 (terças cromáticas) 
 
Fonte: Própria autora 
Seguia fazendo a seguinte melodia, partindo do Dó4 cantando [ziuziuziuzi], 
subindo até o Sol4 e depois voltando ao Dó4: 
Figura 9 - Vocalize 3 (zi-u-zi) 
 
Fonte: Própria autora 
Em seguida faço o arpejo "Roma è Bella" que conheci nas aulas 
presenciais com meu finado professor Benito Maresca. 
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Figura 10 - Vocalize 4 (arpejo “Roma è Bella") 
 
Fonte: (MARESCA, [s.d]) 
*Vocalização transmitida de forma verbal em aulas de canto com o professor de canto 
Benito Maresca. 




Figura 11 - Vocalize 5 (glissando de oitava) 
 
Fonte: Própria autora 
Depois que meu selftone se revelou, consegui trabalhar o restante da 
minha extensão que foi se desenvolvendo ainda mais rápida e consistentemente com 
arpejos feitos de modo ascendente e descendente, variando a velocidade e alternando 
as frases em stacatti e legatti, conforme figuras seguintes. 
Figura 12 - Vocalize 6 (Caruso exercício XIII, vogais: legato e staccato) 
 
Fonte: (FUCITO, 1922, p. 190). 
Figura 13 - Vocalize 7 (Caruso exercício II, vogais) 
 
Fonte: (FUCITO, 1922, p. 124). 
Em todos os vocalizes eu procurava manter as qualidades do Sol4, o meu 
selftone. 
Esta sequência foi repetida durante 12 meses (maio de 2018 até maio 
2019), com uma média de cinco vezes por semana. A partir desta revelação do meu 
“selftone” fiquei mais confiante com a minha voz e fui diminuindo a sequência de 
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vocalizes, direcionando ou conduzindo os vocalizes do meu Sol4 (selftone) para o 
repertório cantado. Se fosse algo mais agudo, procurava dar mais atenção aos 
exercícios de relaxamento laríngeo e expansão da ressonância faríngea. Se fosse 
mais grave procurava vocalizar com a diminuição da ressonância orofaríngea, 
buscando o equilíbrio entre chiaroscuro ou como Miller chama, de ressonância 
equilibrada. 
Percebi que a minha voz funcionava melhor quando pensava em cantar 
direcionando o som agudo mais para trás e as vezes para baixo, que resultava em 
uma sensação de eixo sonoro centralizado. Isso era (e é) a minha experiência de 
sensação física do som. Cada um deve experimentar como é melhor direcionar o 
próprio som. Muitos professores, no começo de meus estudos, me mandavam 
direcionar o som para cima e para frente e não digo que estão errados, apenas que 
na minha percepção, ao receber esta orientação, minha laringe subia, diminuindo o 
espaço de ressonância e fazendo o som ficar apitado e até mesmo quebrar. Ou seja, 
este comando não funcionou para mim. 
Esta referência de ressonância, de acordo com o repertório a ser cantado, 
foi fortemente reconhecida durante os ensaios e performances da Madame Giry do 
Fantasma da Ópera, sendo a tessitura dela mais grave do que meu repertório 
tradicional. Então, acabei por explorar mais atentamente minha tessitura médio grave, 
procurando agregar ao som cada vez mais harmônicos. Os quarenta dias de ensaios 
antes da estreia do musical foram feitos sem o uso de microfone, ou seja, precisei 
manter a mesma impostação vocal que utilizava quando cantava ópera. O microfone 
utilizado nas apresentações me auxiliou para que eu pudesse ouvir melhor os 
harmônicos da minha voz naquele teatro junto com a orquestra que era também 
amplificada. O desenho do som deste musical era algo muito especial. A equipe de 
design de som, vinda da Inglaterra, tratou de ajustar cuidadosamente cada microfone 
de acordo com o volume e a forma de emissão da voz do intérprete. 
Minha preocupação maior era manter minha integridade vocal e 
principalmente a potência dos meus agudos recentemente expandidos. Portanto, 
cantando a Madame Giry aprendi a usar melhor minha voz na região grave, 
procurando manter o mesmo brilho dos agudos.  
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4.1 APLICAÇÃO DA VOZ NO REPERTÓRIO 
Após todo o trabalho corporal aplicado para o desenvolvimento vocal, foi 
percebida uma modificação no som da voz. Entretanto, era necessário verificar se 
este resultado sonoro seria suficientemente adequado para interpretar o repertório 
selecionado a esta pesquisa. Era momento de dar voz ao corpo do personagem.  
Motivada a encontrar soluções para ultrapassar algumas dificuldades 
encontradas ao interpretar o repertório de ópera do compositor brasileiro Carlos 
Gomes, busquei escolher dentre suas obras, árias das principais personagens.  
Com quinze heroínas das oito obras compostas por Carlos Gomes, foi 
necessário conhecer cada uma delas a fim de descobrir quais delas seriam mais 
adequadas a minha vocalidade. Vejo o quadro abaixo, em que relaciono as óperas de 




Quadro 1 - Óperas de Carlos Gomes 
 
Ópera Local e ano de estréia Personagens Excertos 
1 A Noite do 
Castelo  
Rio de Janeiro, 
1861  Leonor  
Oh! Sofro muito! Sofro 
muito! 
2 Joanna de 
Flandres ou A 
volta do Cruzado  





Foram-me os anos da 
infância 
É esta hora; o lugar é 
este 
3 Il Guarany  Milão, 1870  Cecília  Oh, come è bello il ciel… 
4 




Quale orribile peccato  
 
Ad ogni mover lontan e 
Orfana e sola (duetto) 
5 
Salvator Rosa  Genova, 1874  Isabella  Genariello 




Maria Tudor  Milão, 1879  
Maria Tudor  
 
Giovanna 
Vendetta! Vendetta!  
 
Ogni rumor di passi! 
7 





O ciel di Parahyba 
 
Inno della Libertà 
8 
Condor ou 









Nel regno delle rose  
 
Orda Crudel Feroce 
Fonte: Própria autora com base nas partituras de Gomes (1986b, 1986c, 1986d, 1986e, 
1986f, 1986g, 2003a). 
Meu primeiro passo foi observar a linha melódica de cada uma elas, pois a 
maioria das partituras não trazem a definição vocal dos personagens. Quando 
descrito, lê-se apenas “soprano” para todos os personagens femininos. A única 
exceção é a partitura de Maria Tudor que descreve as duas personagens femininas 
da seguinte forma: “MARIA TUDOR, Regina d’Inghilterra, soprano dramm. 
GIOVANNA, orfanella, mezzosoprano dramm.” (GOMES, 1986f, p. IV). 
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Acreditei ser importante verificar as extensões vocais das quinze heroínas 
de Carlos Gomes pesquisadas nas reduções para canto e piano, comparando-as. 
Veja na figura abaixo: 
Figura 14 - Extensões vocais 
 
Fonte: Própria autora 
É claro que observar apenas a extensão vocal de um personagem não é 
suficiente para determinar o tipo ideal de voz para a performance. Comparando as 




Margarida) vemos uma extensão de pouco mais de duas oitavas que são inteiramente 
exploradas com frases e ornamentações durante as óperas. 
Com o passar dos anos, percebemos que o maestro Gomes foi reduzindo 
a profundidade da tessitura grave. Talvez por perceber a dificuldade de projeção vocal 
que muitos sopranos têm nesta região. 
Pela ordem cronológica, as primeiras heroínas, Leonor, Joana e Margarida 
têm extensões praticamente iguais (Leonor tem o Lá#350 sustenido em vez de 
natural). Da Cecília em diante, percebemos uma diminuição da extensão grave, em 
vez de Lá3, no geral encontramos Si3, Si#3 sustenido e Dó4, com exceção de Zuleida, 
que tem um Sol3 e do Adin Lá3, personagens da última ópera de Gomes (Condor) 
que têm linha vocal muito contrastantes entre si. Já em relação à extensão aguda, 
Adin é o único personagem que tem Ré6. 
Como “A Noite do Castelo e Joana de Flandres” apresentam estéticas 
diferentes (com características barrocas e clássicas) das obras posteriores, que 
carregam as características das óperas do final do século XIX, objeto de pesquisa 
deste trabalho, resolvi descartar deste estudo Leonor, Joana e Margarida.  
Apesar de Gennariello conter a extensão praticamente igual a de Isabella 
(Gennariello atinge um tom a menos na região grave), sua linha melódica se concentra 
na tessitura aguda com frases que trazem coloraturas, stacatti e pedem leveza, ao 
contrário do que quero buscar para a minha voz. Portanto, Gennariello foi descartado 
deste estudo. 
Giovanna (Maria Tudor), já identificada como mezzosoprano dramático 
pelo próprio compositor, assim como Zuleida (Condor) concentram a linha vocal na 
região médio e grave da tessitura. A personagem Zuleida, como mãe de Condor, e 
pela dramaticidade de seu texto pede uma voz mais escura. Virmond, que publicou 
uma análise histórica e musical da ópera Condor, afirma que Giovanna e Zuleida51 
são papéis cantados geralmente por meios-sopranos. Concordo com Virmond quando 
 
50 Consideramos Dó4 como o Dó central. 
51 “Como ocorre em muitas partituras, não é explicitada a definição vocal dos cantores. Entretanto, 
fica claro que o papel de Odalea requer uma soprano dramático e que Zuleida pode ser interpretada 
por uma mezzosoprano.” (VIRMOND, 2003, p.9) 
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afirma que Adin52, o pajem de Odalea (Condor) requer uma voz cristalina assim como 
a Condessa di Boissy. Ambas, como Gennariello, concentram a linha vocal na região 
aguda da voz, o que não me é característico. 
Já as heroínas Fosca, Delia, Isabella, Maria Tudor, Ilàra e Odalea 
necessitam de sopranos líricos, spinto ou dramáticos, pois concentram o canto na 
região média do Sol4 ao Sol5, lembrando que a orquestração dessas óperas (Fosca, 
Salvator Rosa, Maria Tudor, Lo Schiavo e Condor) são densas e volumosas.  
Cecília do Il Guarany é um caso interessante, pois foi mundialmente 
interpretada por sopranos ligeiros ou coloraturas. Mas a densidade orquestral 
principalmente a partir do final do segundo ato, requer muito brilho e impedância da 
cantora. Um soprano com voz mais potente e robusta resulta de forma mais eficiente 
diante da massa orquestral. É claro que a equação maestro x cantor (a) também é um 
recurso importante para o resultado sonoro final. Nem sempre nos deparamos com 
maestros sensíveis musicalmente e cuidadosos com a voz. 
Por fim, selecionamos sete heroínas que contemplam os recursos 
principais da minha voz para serem trabalhadas: Cecília (Il Guarany, 1870), Fosca, 
(Fosca, 1873), Delia (Fosca, 1873), Isabella (Salvator Rosa, 1874), Maria Tudor (Maria 
Tudor, 1879), Ilàra (Lo Schiavo, 1889) e Odalea (Condor, 1891). 
Ilàra e Delia foram duas heroínas que já havia interpretado em concerto 
com orquestra e que tinham me deixado com uma lembrança de ter sentido 
desconforto em alguns trechos de suas árias (citado no capítulo 1). Fosca, Odalea e 
Maria Tudor, aparentavam ser desafiadoras. Isabella era a mais desconhecida, mas 
se mostrava adequada a compor este estudo. Todas essas heroínas tinham uma 
vocalidade de grande beleza que me motivavam cada vez mais. Suas melodias 
densas e contínuas pediam um vocione, para interpretá-las. Cecilia era a que mais 
conhecia, e fora incluída pelo contraste que a ária escolhida fazia com as outras.  
As árias escolhidas foram: “Polacca Sortita – Gentile di cuore”, ária de 
Cecilia; “Quale orribile peccato”, ária de Fosca; “Ad ogni mover lontan di fronda”, ária 
 
52 “Adin, o pajem, não requer necessariamente uma soprano coloratura, mas sua parte requer o uso 
do registro agudo e voz cristalina.” (VIRMOND, 2003, p.9) 
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de Delia; “Alla infelice Suora”, ária de Isabella; “Vendetta, vendetta!”, ária de Maria; 
“Romanza”, ária de Ilàra; e o “Monologo: Vampe! Folgori! Rivolte!”, ária de Odalea. 
Com isso eu obtinha uma “miscelânea vocal” para poder experimentar o 
trabalho técnico desenvolvido, dando voz às sete heroínas de óperas de Carlos 
Gomes. Veremos abaixo o estudo teórico inicial que utilizei para a interpretação das 
árias de baseado na partitura e na bibliografia encontrada. 
4.2 LINHA DO TEMPO EMOCIONAL 
Sob meu ponto de vista, o estudo do repertório deve ser iniciado pela 
palavra. O libretista se baseou em uma obra e criou seu libreto que, 
consequentemente, foi a matéria prima para a composição da ópera. O compositor, 
por sua vez, se baseou nas emoções e conflitos trazidos pelas palavras e enredo para 
poder criar a sua música. Acredito que o intérprete, diante disso deve, primeiramente, 
extrair o texto da partitura e estudá-lo como sua matéria prima, primeiro escandindo, 
articulando e procurando decifrar todos os significados.  
Para realizar este estudo do libreto da ópera (ou da ária) senti a 
necessidade de criar um sistema, que me permitisse realizar uma tradução do texto 
original para o português “ao pé da letra”, outra tradução poética para o português, 
que encaixada na prosódia musical, e também uma transcrição fonética do texto em 
língua original. Assim elaborei a “Linha do Tempo Emocional”, um estudo teórico 
contendo todo o texto poético e da linha melódica da heroína. Fazer este estudo foi 
importante para compreender aspectos emocionais do personagem, aspectos 
técnicos e interpretativos frase a frase, cena a cena, dando recursos para avaliar o 
nível de energia que é necessária para cada momento da ópera. 
A primeira coisa que fiz foi transcrever todo o texto do personagem. Utilizei 
uma folha de papel sulfite tamanho A3 (42cm x 30cm) em formato paisagem e nesta 
folha escrevi todo o texto na língua original cantado pela personagem, com espaço 
abaixo suficiente para escrever uma tradução de forma literal, uma tradução poética 
(ou versão brasileira) e uma transcrição fonética. A tradução de forma literal foi um 
primeiro recurso, grosso modo, de se fazer entender textos em língua estrangeira 
desconhecida ou línguas conhecidas que se utilizam de palavras arcaicas. Já a versão 
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brasileira foi uma tradução poética criada por mim com atenção à prosódia musical, 
ou seja, de encaixar o texto em português na rítmica escrita pelo compositor. Foi de 
suma importância que esse trabalho fosse feito inteiramente por mim, pois o exercício 
da escrita à mão proporcionou o conhecimento e a assimilação do texto interpretado.  
Por fim, inclui uma linha abaixo da versão brasileira, com a transcrição 
fonética do texto original. Por exemplo53: 
Linha 1 - O texto original: Gentile di cuore, leggiadra di viso, ho nera la 
chioma, ho vago il sorriso (...) 
Linha 2 – Tradução: Gentil de coração, graciosa de rosto, tenho negra a 
cabeleira, tenho instável o sorriso 
Linha 3 - Versão brasileira: Gentil de coração, graciosa de rosto, tenho 
negros cabelos e vago o sorriso.  
Linha 4 – Transcrição fonética: [dʒentile di k′wɔre, leddʒ’adra di v’izo, o 
n’era la k’jɔma o vago il soȓ’izo ] 
Portanto, a folha do estudo deste trecho ficou assim: 
Figura 15 - Exemplo manuscrito de Linha do Tempo Emocional da ária “Polacca-Sortita di 
Cecilia, Gentile di cuore” 
 
Fonte: Elaborado pela autora com base em Gomes (1986d, p. 52-53). 
 
O estudo interpretativo do texto foi de suma importância, e uma análise 
sintática do texto enriqueceu ainda mais a interpretação. Foi essencial saber o sujeito 
e o predicado da frase. A partir daí, foi possível identificar o eu lírico, saber que tipo 
 
53 Trecho do texto da Polacca-Sortita di Cecilia, Gentile di cuore (GOMES, 1986d, p. 52-53) 
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de ação e quais as emoções estão sendo vividas pela personagem. É claro que a 
partitura também é um recurso que pode ser utilizado para analisar as emoções do 
personagem, pois dependendo da dinâmica, da tessitura da frase e da densidade da 
orquestra, podemos reconhecer a emoção pensada pelo compositor. Contudo, o texto 
ainda é o recurso mais poderoso, pois foi a partir dele que o compositor criou a música, 
neste caso.  
Após a transcrição e tradução do texto, foram feitas marcações com lápis 
de cor para ilustrar a gradação das emoções (azul para tristeza, rosa para paixão e 
amor, vermelho para raiva, amarelo para alegria, marrom para medo). A utilização de 
poucas cores facilitou a visualização rápida na hora do estudo.54 
 
54 Quando se vê um trecho todo transcrito na folha de papel, se apenas três ou quatro cores são 
usadas, se torna mais fácil reconhecer e aplicar a emoção na hora de interpretar o trecho. Utilizar 
muitas cores pode deixar o trabalho belo, mas com pouca funcionalidade. Portanto, limitar o número 
de cores me facilitou a memorização.  
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Figura 16 - Exemplo manuscrito da Linha do Tempo Emocional feito com o texto da Ária de 
Fosca “Quale orribile peccato” 
 
Fonte: Elaborado pela autora com base em Gomes (1986d, p. 52-53). 
 
No exemplo acima, optei por uma gradação de tristeza quando Fosca 
reflete sobre o carinho com que viu Paolo tratar Delia (azul), até que se transforma em 
raiva crescente por inveja da rival (vermelho), culminando na palavra “abborro”, que 
significa odeio ou abomino. No “Per lor l’ebbrezza d’um piacer divino... Per me il dolor 
d’um disperato amore! Ciel per essi la gioja l’ebbrezza...” coloquei uma linha tracejada 
em vermelho (raiva) que em seguida se mistura com um tracejado azul (tristeza); o 
tracejado vermelho vai ganhando força até culminar numa marcação vermelha mais 
intensa, ou seja, optei por cantar com uma raiva contida que se mistura com tristeza 
até que culmina nos “Ah! Ah!”, cantados em f e depois ff com ódio desesperado e 
depois a tristeza profunda com o “Ed io l’inferno ho in core!”. Seguindo com a ária 
“Quale orribile peccato...” a escrita musical e textual nos leva a buscar uma frieza no 
canto, quase uma ironia, que dispensa qualquer intenção de tristeza ou raiva, por isso 
deixamos em branco as marcações emocionais. Esta é uma forma simples de estudo 
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que ajuda na assimilação e na memorização tanto do texto quanto da sequência 
emocional da heroína. 
Feito todo o estudo da Linha do Tempo Emocional da personagem, dividido 
pelas cenas em que canta, finalmente peguei a partitura e aprendi a música. Neste 
ponto transcrevi as marcações coloridas em todo o texto musical da partitura. Essas 
marcações me foram muito úteis durante os ensaios musicais com piano, quando 
eram testadas as primeiras intensões e sentimentos. Cantar a versão brasileira nos 
meus estudos privados me auxiliou a integrar as emoções da personagem junto ao 
texto musical. Percebi que quanto mais sentido for agregado ao texto cantado mais 
fluído é o caminho para o ajuste da melodia do personagem na própria voz. 
4.3 ESTUDO DAS ÁRIAS: DESAFIOS E ESTRATÉGIAS 
O repertório gomesiano em muitos momentos é denso e pesado, o que 
motivou este soprano a buscar recursos técnicos para a manutenção da qualidade 
vocal por toda a obra. 
A seguir, descreverei cada uma das sete heroínas selecionadas para esta 
pesquisa. Apresentarei – além do local, data de estreia e extensão - resumo do enredo 
de cada uma das óperas e um quadro com a sequência das cenas da ópera, 
mostrando entradas e saídas da heroína, com a duração marcada em minutos. Este 
quadro dá uma perspectiva sistêmica de toda a participação da personagem na ópera 
e pode servir para futuras pesquisas, além de ser um recurso para cantores 
escolherem repertório. 
Em seguida coloco a tradução da ária, ou melhor, a minha versão brasileira 
da ária e, por fim, apontarei trechos emblemáticos ou desafiadores, sob o ponto de 





4.4 HEROÍNA: CECÍLIA (IL GUARANY) 
Ópera: Il Guarany 
Estreia: 19 de março de 1870 
Local de Estreia: Teatro alla Scala de Milão 
Extensão:  
 
Fonte: Própria autora 
Esta é uma ópera especialmente interessante para a heroína Cecília. 
Apesar de se chamar Il Guarany, toda a motivação da ópera, ou seja, os conflitos da 
história se desenrolam ao redor de Cecília. No meio de diversos personagens 
masculinos (Don Antonio de Mariz, Pery, Don Alvaro, Gonzales, Ruy-Bento, Alonso, 
Il Cacico e Pedro), Cecília é o único personagem feminino da história e é interpretado 
por um soprano.  
A Cecilia é filha de Don Antônio, nobre português, e mesmo criada dentro 
das tradições da nobreza, se apaixona por um indígena que a salvou das mãos da 
tribo dos Aimorés. Prometida em casamento por seu pai (Don Antonio) a Don Alvaro, 
ela ainda é cobiçada pelo espanhol Gonzales, raptada e pedida em casamento pelo 
Cacique e, para contribuir ao drama com tantos laços afetivos, nada mais conflitante 
do que ela ser apaixonada por um quarto personagem, que é seu verdadeiro herói, 
Pery, o papel título da obra.  
Pery, cuja motivação é seu amor pela delicada Cecília, demonstra grande 
fidelidade à família de Don Antônio. Ele sempre vela por sua segurança e a salva duas 
vezes: uma das mãos dos Aimorés e a outra das mãos do inescrupuloso Gonzales, 
que invade seu quarto declarando seu desejo, assediando-a sexualmente. Pery a 
salva com sua flechada certeira em Gonzales. Este, em vão, tenta incriminar Pery. A 
cena é invadida pelos aventureiros, por Don Alvaro, Don Antonio e começam 
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discussão que culmina no “Pezzo Concertato-Finale” quando Gonzales é 
desmascarado. Entretanto, em seguida, a casa dos Mariz é invadida pelos Aimorés 
que aprisionam Cecília e Pery.  
O Cacique se apaixona por Cecilia e a pede em casamento. Os homens de 
Don Antônio salvam Cecilia e Pery, mas este, sabendo que a fúria dos Aimorés será 
inevitável, pede permissão a Don Antônio para levar Cecília embora dali rapidamente. 
Don Antônio consente desde que Pery se converta ao cristianismo. Pery aceita e parte 
com Cecília, enquanto o castelo é invadido e queimado. Ambos observam ao longe a 
destruição do castelo. 
Na última página da partitura, a rubrica descreve bem a cena final: “Se vê 
ao longe o campo dos Aimorés e sobre uma colina Cecilia, que ao ver a catástrofe do 
castelo, cai de joelhos amparada por Pery, que aponta para o céu.55” (GOMES, 1986d, 
p. 447, tradução nossa). 
Observando toda a linha emocional de Cecília, percebemos que da menina 
sonhadora e apaixonada do primeiro e do início do segundo ato, ela se transforma em 
uma mulher guerreira capaz de enfrentar Gonzales, um algoz, que tenta ganhar seu 
amor por meio da força, se nega a se casar com o Cacique, implorando que ele liberte 
seu amado Pery com vida e, ainda, foge com Pery, deixando seu pai e sua casa para 
trás, para salvar a própria vida.  
A linha de canto de Cecilia vai se tornando cada vez mais desafiadora por 
exigir da cantora um empenho vocal e emocional crescente. A densidade e a dinâmica 
da orquestra se alternam de forma extrema entre o suspense misterioso (dinâmicas 
suaves) e o conflito ou ataque em si (dinâmicas fortes). A reação de Cecília ao assédio 
de Gonzales é seu primeiro fraseado dramático, cujo acompanhamento da orquestra 
traz a indicação ff “(...) ciel... Ma come venisti inqueste soglie nel cuore dela notte?56” 
(GOMES, 1986d, p. 205). Diante dessa massa sonora, este momento demanda uma 
voz potente na tessitura média da cantora. O canto de Cecilia que à primeira vista nos 
 
55 No original: “Si vede da lungi il campo degli Aimorè e sopra una collina Cecilia che alla catastrophe 
del castello cade in ginocchio sorretta da Pery, che le addita il cielo. Quadro generale. Cade 
lentamente la tela.” (GOMES, 1986d, p. 447). 




parece doce e leve, com o desenrolar dos conflitos cênicos, com ataques, sequestros 
e fugas, nos mostra que necessita de recursos vocais de um soprano lírico spinto ou 
até mesmo dramático. 
Observando as cenas de Cecilia, são apenas em três que ela pode cantar 
de forma mais suave e doce devido à temática e à densidade da orquestra; em todas 
as outras oito cenas ela tem que cantar e atuar de forma mais energética, o que nos 
faz pensar que um soprano ligeiro ou lírico coloratura pudesse encontrar dificuldades 
na interpretação desta personagem57.  
O que se deve ter em mente ao pisar no palco como Cecilia? 
Pela temática ingênua de suas árias e do dueto “Sento una forza indomita” 
com Pery, acreditamos que devemos imaginá-la como uma moça jovem de no máximo 
16 anos, idade suficiente para o casamento de acordo com a época sugerida na 
partitura autógrafa: “A ação se passa no Brasil, em 1560, a pouca distância do Rio de 
Janeiro.” (DUARTE, 2001, p. 4). 
Outra característica de Cecilia para se atentar é a temência a seu pai, que 
logo depois de sua entrada triunfante apresenta o esposo que ele escolheu para ela, 
Don Alvaro. Também, a religiosidade católica é um elemento de destaque, 
considerando a “Ave Maria” que é cantada por todos. 
 
57 Temos o histórico exemplo do soprano coloratura brasileiro, Niza de Castro Tank, que se tornou 
internacionalmente conhecida como a grande intérprete de Cecilia. Sua voz de timbre jovem e doce 
não deixava de ser potente e penetrante, caracterizando bem a jovem Cecília. Suas gravações 
desta personagem são, até hoje, referência mundial. 
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Segue quadro com cenas de Il Guarany, mostrando as entradas, saídas e 
a permanência de Cecilia em minutos. 
Quadro 2 - Cenas de Cecília em Il Guarany 
Cena Excerto Duração das cenas Personagem 
Ato I 
1 Sinfonia 9’00”  
2 Coro dei cacciatori:”Scorre 
il cacciator” 
4’19” Coro masculino 
3 Dialogo, scena e sortita de 
Pery 
8’10” Pery 
4 Polacca- Sortita di Cecilia: 
“Gentile di cuore” 
11’03’’ Entrada de Cecilia Cecilia e coral 
5 Concertato: “Ave Maria”  8’03’’ Cecilia canta. Coro e todos os solistas 
6 Seguito e stretta: “Venga 
pur l’iniqua schiera” 
2’06” Cecilia canta. Idem 
7 Scena e duetto: “Sento 
una forza indomita”  
8’46’’ Cecilia canta. 
Aqui se costuma fazer um 
intervalo para o segundo 
ato. 
Cecilia e Pery 
Ato II 
8 Scena e Aria: “Vanto io pur 
superba cuna” 
6’11” Pery 
9 Scena e duetto: “Serpe vil” 8’43” Pery e Gonzales 
10 Coro di avventurieri: “L’oro 
è un ente sì giocondo" 
2’22” Coro masculino 
11 Canzone dell’avventuriere: 
“Senza teto, senza cuna” 
7’14” Gonzales 
12 Ballata: “C’era una volta un 
principe” 
12’00’’Cecília está em seu 
quarto de dormir e canta.  
Cecilia 
13 Scena e duetto: “Donna, tu 
forse l’unica" 
7’15’’ Cecilia canta. Cecilia e Gonzales 
14 Pezzo concertato – Finale 
secondo: “Vedi quel volto 
livido” 
6’00’’ Cecilia canta. Coro e todos os solistas 
15 Seguito e chiusa del finale 
secondo: Vile indiano, 
trema! Trema! 
2’00’’ Cecilia canta. Todos 
saem. Intervalo ou troca 
de cenário para o terceiro 
ato. 
Coro e todos os solistas 
Ato III 




Scena e duettino: 
“Giovinetta, nello sguardo” 
11’00’’ Cecilia entra e é 
obrigada a se sentar ao 
lado do Cacique sem 
cantar por dezessete 
minutos. 
Cecilia e Cacico 
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18 Coro e terzetto: “Or bene, 
insano” 
6’42” Cecilia canta. Cecilia, Pery e Cacico 
19 “Introduzioni ballabili e 
azione mimica” 
3’00 Balé 
20 “Gran marcia: Baccanale 
indiano” 
5’00 Balé 
21 Scena: “Il passo estremo” 7’00 Balé 
22 Gran scena e duetto: 
“Perché di meste lacrime” 
5’00 Cecilia canta. Cecilia e Pery 
23 Invocazione: “O Dio degli 
Aimoré” 
6’00’’ Cecilia canta. Cacico, Cecilia, Pery e coro 
24 Scena: “Finale terzo” 1’00 Cecilia canta. As 
cortinas se fecham após o 
resgate de Cecilia por D. 
Antonio. Aqui pode ocorrer 
um intervalo ou apenas 
troca de cenário. 
Cecilia, Antonio e coro 
Ato IV 
25 Coro, scena e congiura: “In 
quest’ora suprema” 
6’16 Alonso, Ruy, Gonzales 
26 Scena del Battesimo: “Sul 
cupo torrente” 
13’00 Pery e Don Antonio 
27 Gran scena e terzetto 
finale ultimo: “Con te giurai 
di vivere” 
4’00 Cecilia entra e canta Cecilia, Don Antonio e Pery 
  Duração da ópera 150’00 
  Tempo total de Cecilia 
cantando 
  72’00 
Fonte: Elaborado pela autora com base na partitura de Gomes (1986d). 
Seguimos com a tradução e discussão da ária de entrada de Cecilia, 
“Pollaca-Sortita: Deh! Riedi... Gentile di Cuore”.: 
(Esplanada diante do castelo de Don Antonio de Mariz.) 
Ah! Gentil de coração, graciosa a face58 
Tenho doce o afeto e amável o sorriso. 
De doce contentamento o rosto me ilumina, 
Se a tua volta percebo centelhas de amor... 
Centelhas de amor. 
Apenas a ele confio, sobre as asas dos ventos, 
O som lisonjeiro, ah... Dos eloquentes acentos! 
Ah! Volta! Ah! Volta! 
 
58 As traduções de todas as árias são nossas. 
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Me prenda ao coração, me prenda ao coração 
E dias abençoados viveremos de amor, de amor, de amor... 
Ah! Gentil de coração, graciosa a face 
Tenho negra cabeleira, tenho amável o sorriso, 
De doce contentamento o rosto me ilumina, 
Se a tua volta percebo centelhas de amor 
Ah! Volta! Ah! Volta! Retorna ao meu coração 
E dias abençoados viveremos de amor, de amor, de amor... 
Ah! Volta! 
 
Aproximadamente vinte e cinco minutos do início da ópera, após a 
“Protofonia”, o coro de caçadores e a apresentação de Pery, Cecilia inicia sua 
participação cantando fora do palco (na partitura está escrito “di dentro59”) causando 
ansiedade em seus admiradores. A entrada doce e triunfante de Cecilia, na chamada 
“Pollaca-Sortita, Gentile di Cuore”, desperta admiração e contentamento em todos que 
escutam seu canto. Em especial, três personagens demonstram ansiedade ao ouvi-
la: D. Alvaro, Gonzales e Pery. “Gentile di Cuore” é uma apresentação de Cecilia. A 
letra descreve quem é ela, uma moça doce, “gentil de coração e com olhar e sorriso 
graciosos e doces afetos”60 (GOMES, 1986d, p.49, tradução nossa). 
Ao traduzir o nome Pollaca61-Sortita62 não chegamos a uma definição 
satisfatória. A música nos remete à ideia de uma dança polonesa. Será que ela se 
refere à La Polonaise de Chopin composta em 1842? O virtuosismo e brilhantismo de 
ambas as obras se comparam. A tradução mais adequada parece ser “saída à 
polonesa”. Todavia, esta é uma “entrada” de Cecilia. 
O compasso do recitativo está em 4/4 e a ária toda permanece em 3/4. O 
recitativo começa com trinados ascendentes com extensão entre o Mi#5 até o Sol#5. 
 
59 De dentro ou da coxia, ou seja, fora de cena (tradução nossa).  
60 No original: “Gentile di cuore, leggiadra di viso, ho dolce l’affeto ho vago il sorriso.” (GOMES, 
1986d, p.49). 
61 Transcrevo os significados que encontrei da palavra “Pollaca” no dicionário: “Navio de três mastros, 
casaco largo e comprido, polonesa.” (SPINELLI; CASASANTA, 1983, p. 546)  
62 Transcrevo os significados que encontrei da palavra “Sortita” no dicionário: “Saída de sitiados 
contra sitiantes, surtida, investida// saída, passagem.” (SPINELLI; CASASANTA, 1983, p. 754) 
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Uma melodia confortável de se cantar com a orquestra tocando em piano. A melodia 
sugere que seja interpretada de forma mais livre, mas é um engano pois o recitativo 
passa a ser acompanhado após alguns compassos, e a cantora precisa passar 
segurança ao regente na hora de se unir ao conjunto.  
Após o recitativo, uma cadência antecede a ária. Aqui encontramos pela 
primeira vez uma incógnita quanto ao Si3 que é recorrente às cadências compostas 
para este personagem. Um soprano seja ligeiro ou lírico dificilmente tem esta nota 
como um recurso brilhante de sua voz. A partitura para canto e piano já nos dá uma 
opção de cadência que vai até o Sol4 e sobe até o Si5. A primeira parte da cadência 
ascendente é ligada e a segunda parte (descendente) é destacada pois seguem-se 
pausas após colcheias. Dependendo da velocidade ao cantar, este trecho pode ser 
executado como se fosse em staccato (se for mais rápido), pois pela duração curta 
das colcheias é como acaba soando. 
Figura 17 - O Sib3 da cadência que antecede a ária “Gentile di cuore.”  
 
Fonte: (GOMES, 1986d, p. 48). 
O andamento da ária, Allegro vivace assai63, sugere ser uma dança alegre 
e ligeira, com o segundo tempo do compasso mais forte e, por várias vezes, acentuado 
por sforzandi.  
A primeira frase da ária “Gentile di cuore” executada no andamento 
sugerido é iniciada por um grupeto, quase um mordente ligado e uma série de 
colcheias em staccato que, dependendo da intérprete, pode trazer dificuldades em 
sua execução. É importante ter como objetivo a fluidez e brilhantismo desta ária, 
procurando passar por todas as notas com impedância constante, sempre com leveza, 
evitando qualquer peso. 
 
63 Batida metronômica de aproximadamente 168bpm.  
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O assai meno mosso (GOMES, 1986d, p. 52) pede um ligado, com atenção 
para não pesar nos dois Sol4 antes do trinado para o Sol5 e a cadência com a 
sequência de cinco grupetos descendentes do Si5 para o Lab4. 
Figura 18 - Cadência que antecede a segunda estrofe da ária “Gentile di cuore”.  
 
Fonte: (GOMES, 1986d, p. 52). 
A indicação na partitura é rapido e scherzando, sem forçar nem fazer 
longas fermatas, pois ainda tem a segunda estrofe da Polacca seguindo para a 
caballetta junto com o coral. Toda esta seção deve ser feita com firmeza rítmica, 
atentando aos acentos para não confundir o regente ou atrapalhar o coral, já que 
cabaletta da ária é toda composta por perguntas e respostas de Cecilia com coro e 
orquestra. 
Diferente de outras cenas de Cecilia, esta ária não demanda o som 
sombrés (escuro), muito pelo contrário, quanto mais claro (clairés) for a sonoridade, 
mais precisas serão as cadências, ornamentos e staccati. Talvez por este motivo, sua 
interpretação não trouxe dificuldades. 
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4.5 HEROÍNA: FOSCA (FOSCA) 
Ópera: Fosca 
Estreia: 16 de fevereiro de 1873. 
Local de Estreia: Teatro Scala de Milão 
Extensão:  
 
Fonte: Própria autora 
Sem dúvida alguma, Fosca é uma das obras mais interessantes e 
desafiadoras de Carlos Gomes. Para mim, é muito atrativo poder interpretar uma 
corsária, ou seja, uma pirata, acostumada a viver dentro de um navio no meio de 
muitos homens, algo contrastante da maioria das Heroínas de óperas criadas até 
então.  
Gomes desejava uma intérprete especial, uma mulher masculinizada para 
interpretar a Fosca. Em uma das cartas enviadas por Gomes ao diretor do Teatro de 
Parma64 (VETRO, 1982, p. 242), o compositor recomenda a cantora Anna de Laterner 
(1873-1896) como sendo ideal para interpretar a heroína Fosca, justificando que ela 
era exímia intérprete de Carmen. Interessante observar o paralelo que Gomes faz de 
ambas as tessituras, lembrando que hoje em dia Carmen é principalmente executada 
por mezzosopranos.65  
A contracapa da partitura da Fosca traz a indicação de soprano tanto para 
a heroína Fosca quanto para Delia. 
 
64 Esta carta – carta 163 – datada de 25/08/1886 versa sobre a reestreia de Fosca. Lembrando que 
Carmen foi estreada em 1875, ou seja, 2 anos após Fosca.  
65 Contudo, sob meu ponto de vista, acredito que Carmen pode ser perfeitamente interpretada por um 




Figura 19 - Indicação de vozes para os personagens de Fosca. 
 
Fonte: (GOMES, 1986c, p. 5) 
A história se passa no ano de 944, uma época em que piratas da Ístria, 
liderados por Gajolo, costumavam raptar mulheres venezianas em troca de resgate. 
Em um desses levantes, Paolo, capitão veneziano, é aprisionado por Gajolo que cobra 
resgate ao pai de Paolo, Michele Giotta. Contudo, Fosca, a irmã pirata de Gajolo não 
quer que Paolo seja resgatado, pois ela é apaixonada por ele. 
Neste ponto, Cambro, escravo veneziano, tenta tomar o lugar de Gajolo, a 
quem está a serviço, e para isso usa Fosca, que ele diz amar, para alcançar seu 
objetivo. O pai de Paolo paga o resgate e Fosca o perde jurando vingança.  
Em um novo rapto, durante o casamento coletivo em Veneza, Paolo e 
Delia, sua noiva, são aprisionados e levados para Ístria por Cambro, enquanto Gajolo 
é preso pelos venezianos. Fosca tortura Delia, por ser o grande amor de seu amado 
Paolo. Delia se subjuga, se oferecendo com escrava e amiga para salvar a vida de 
Paolo. Fosca é influenciada temporariamente pela compaixão e benevolência de 
Delia, mas em seguida é consumida pelo ódio que Cambro a desperta outra vez. 
Próximos da morte, Paolo e Delia são salvos com a chegada surpresa de 
Gajolo que os liberta, os enviando de volta a Veneza. Com todos os acontecimentos, 
Fosca decide tomar veneno, tirando a própria vida. 
A Fosca tem duas facetas, uma da mulher forte e inescrupulosa, e a outra 
(que tenta esconder), da mulher apaixonada, encantada com o veneziano Paolo, mas 
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enlouquece com a rejeição de seu amado. Aí está a fraqueza dela. É este amor dado 
a ela de presente pelos deuses que a enlouquece. 
Emocionalmente, ela oscila constantemente entre ódio e amor e sua 
música expressa essa condição em saltos oitavados constantes e sua presença em 
cena é muito grande. Mais de 68 minutos presentes em cena cantando intensamente. 
Acredito ser a heroína que mais demande energia da intérprete, junto com Maria 
Tudor. 
Segue quadro com cenas de Fosca, mostrando as entradas, saídas e a 
permanência de Fosca em minutos. 
Quadro 3 - Cenas de Fosca em Fosca 
Cena Excerto Duração das cenas Personagem 
Ato I 
1 Sinfonia 6’00  
2 Buon dì, compagni 9’37 Gajolo e coro 
3 Salute al Capitano 4’14 Entrada de Fosca. 
Fosca canta. 
Cambro 
4 Preghiera: Fratel, da um 
fascino 
2’23 Fosca canta. Fosca 
5 Stretta: Ah! Crudeli  2’13 Fosca canta. Fosca 
6 Ária: D’amore l’ebbrezza 5’06  Cambro 
7 Dueto: Cara città natia  7’43 Fosca canta. Paolo e Fosca 
8 Finale primo: La tua rivale 
odiata 
4’12 Fosca canta. Fosca, Paolo, Gajolo, 
Michele e Cambro 
Ato II 
9 Duettino: Soli , del mondo 
immemori 
5’41 Delia e Paolo 
10 Canzone: Io vengo dai mondi 5’31 Cambro 
11 Terzetto: Mirate questa 
collana 
4’24 Paolo, Delia e Cambro 
12 Bel cavaliero 2’10 Paolo, Cambro e Delia 
13 Duettino: Già troppo al mio 
supplizio  
4’00 Fosca canta. Fosca e Cambro 
14 Aria – Quale orribile peccato 5’12 Fosca canta. Fosca 
15 Marcia e coro nuziale 6’00 Fosca canta. Todos 
16 Finale secondo: Pezzo 
concertato 
5’55 Fosca canta. Todos 
Ato III 
17 Ad ogni mover lontan di fronda 6’30 Delia 
18 Dueto: Orfana e sola 10’00 Fosca canta. Fosca e Delia 
19 Dei due qual mente 4’16 Coro di Corsari 
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Fonte: Elaborado pela autora com base na partitura de Gomes (1986c). 
A seguir temos a tradução e discussão da ária próximo ao final do Ato II da 
Tosca, “Quale orribile peccato”. 
(Uma praça de Veneza. Na metade da cena corre um canal em linha reta. 
Uma ponte praticável atravessa o canal. Em frente à direita está a igreja de 
São Pedro. As casas são decoradas por bandeiras e cortinas. Surge a 
aurora. Cambro parte, Fosca se move pela cena agitadíssima). 
Qual horrível pecado 
Ao lado dela ele estava... 
Eterno amor ele jurava! 
E com seus doces acentos... 
Com um terno olhar... 
Com um sorriso respondia a ela 
Que tanto me enoja! 
Para eles a embriaguez  
de um prazer divino... 
Para mim a dor  
de um desesperado amor...  
Céus! Para eles a alegria...  
A paixão... Ah! Ah! 
E eu sinto o inferno no peito! 
Qual horrível pecado,  
expiar aqui eu devo? 
20 Tu la vedrai negli impeti 9’00 Fosca canta. Fosca e Cambro 
Ato IV 
21 Scena del consiglio e strofe: 
Son capitano 
7’41 Gajolo 
22 Di Venezia la vendeta 2’33 Coro 
23 Ti allegra, o Giovane 5’20 Cambro 
24 Romanza: Ah! Se tu sei fra 
gli angeli 
3’51 Paolo 
25 Alfin tremanti e supplici 7’04 Fosca canta. Fosca 
26 Quartetto: Non m’abborrir, 
compiangimi 
5’09 Fosca canta. Fosca, Paolo, Gajolo, 
Delia 
  Duração da ópera 142’00 
  Tempo aproximado 




Então me deste um coração  
para esmagá-lo, para esmagá-lo... 
Ó, controverso Deus! Ó Deus! 
Um extremo mistério me revelaste... 
E depois, cruel... E depois, cruel, 
Me despejaste no abismo dessa dor. 
Ah! Tu, do céu, um divino arcano,  
Aos meus olhos um dia me revelaste... 
Depois, cruel, me despejaste  
no abismo dessa dor.... 
Ai de mim! Me despejaste...  
No abismo dessa dor! 
No abismo dessa dor!  
Ai de mim! 
Ah, cruel... Ah, cruel... 
 
A cena acontece em Veneza, quando Fosca, Cambro e os corsários 
(piratas) se disfarçam para mais uma vez raptar as noivas. Porém dessa vez Fosca 
encomenda o sequestro de Paolo a Cambro. Para mim é um dos momentos mais 
interessantes da ópera, porque, após cantar um dueto de ódio conspirando com 
Cambro, ela reflete sozinha sobre qual horrível pecado cometeu para receber esta 
rejeição.  
É fantástico como Gomes descreve um “diálogo” com Deus na ária “Quale 
orribile peccato”. Ela se pergunta por que para eles (Paolo e Delia) é dado a 
“embriaguez da paixão” enquanto para ela é dada “a dor de um desesperado amor”. 
Ela se pergunta como pode, depois de me revelar o mais precioso segredo arcano, 
me despejar na vala desta dor (GOMES, 1986c, p. 151-152). 
A linha do canto de Fosca apresentada na partitura não revela a verdadeira 
dificuldade que tive em interpretá-la. O texto e a música pedem o tempo todo um som 
pleno, cheio de harmônicos, o som sombrés. Entretanto, recordo que foi cansativo 
manter essa vocalidade por toda a melodia com a orquestração densa e sempre 
levando à dinâmicas fortíssimas. Os saltos de oitava demandavam energia e atenção 
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muito grande para a manutenção do som sombrés e não cair no perigo de se gritar 
em vez de cantar. Sobre os saltos de oitava da Fosca, Lorenzo Mammì comenta:  
“(...) o compositor recheia a partitura de progressões cromáticas, 
pedais e trêmulos que, não tendo função estrutural, tornam-se 
meramente enfáticos. (...) adota em muitas passagens um recitativo 
articulado e gritado, mas pobre na substância – veja-se [sic,] por 
exemplo, o abuso de saltos de oitava descendente na parte da 
protagonista.” (MAMMÌ, 2001, p. 56). 
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Figura 20 – Salto de 8as na ária “Quale orribile peccato” de Fosca 
 
Fonte: (GOMES, 1986c, p. 151) 
As Figura 20 (acima) e Figura 21 (abaixo), mostram onde senti a 
necessidade do vocione. A chance de se recorrer ao “grito” é grande. Mas não posso 
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ultrapassar meus limites vocais. É nesse momento em que entra a técnica. Aqui, eu 
precisei ter mais atenção ao fluxo de ar para não permitir quebra na condução da linha 
melódica. O perigo era perder a concentração e deixar o suporte respiratório entrar 
em colapso. Para isto não ocorrer, foi importante me manter bem calma e alinhada 
em Kamae, com peso do quadril ora para frente ora para trás. O peso para frente 
mostra uma necessidade de se impor, característica da Fosca; já o peso do quadril, 
que para frente mostra ataque e para trás mostra vulnerabilidade, para mim, foi um 
recurso que utilizei para ilustrar fisicamente os momentos de fraqueza e os momentos 
de ímpeto desta heroína, principalmente nos momentos que demandam uma energia 
contínua, como nesta cena, cujo clímax culmina no f do quarto compasso do primeiro 
sistema. Veja na Figura 21 - Discutindo com Deus na ária “Quale orribile peccato” 
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Figura 21 - Discutindo com Deus na ária “Quale orribile peccato” 
 




Sem sombra de dúvida, Fosca foi para mim um dos personagens mais 
desafiadores das heroínas de Carlos Gomes. Ela pede uma intensidade emocional 
contínua. A repetição (ensaios e apresentações) pode trazer à luz outras maneiras de 
economizar ou medir o nível de energia dedicado cena a cena, proporcionando maior 
conforto.  
Particularmente, não me senti completamente satisfeita com a performance 
no recital de doutorado das Heroínas de Carlos Gomes em março de 2019. Durante 
os ensaios consegui atingir o resultado que queria, mas na performance pública não 
me senti tão confortável, pois houve diversas outras variáveis. Fazer sozinha a 
produção de um evento que inclui iluminação, equipe de filmagem, maquiagem, troca 
de figurinos, montagem e acolhimento dos colaboradores (cantores, pianista, 
maquiadora) e convidados (público), unindo tudo isso com o fato de ser o personagem 
principal foi algo muito estafante. Principalmente quando ocorrem imprevistos de 
última hora. Um dos figurinos (mortalha indígena pintada a mão, de Ilàra) chegou 
durante o espetáculo, o que me causou desconcentração e grande perda energética.  
Esta é uma lição importante que aprendi como intérprete, se blindar 
completamente dos acontecimentos anteriores ao concerto, providenciar todo o 
material de cena com o máximo de antecedência e não permitir a presença de 
pessoas que possam ser motivo de desconcentração. Ou seja, procurar transformar 
o seu camarim ou backstage em seu “santuário”. Isto é mais uma disposição e decisão 
mental do que um controle absoluto do ambiente, pois sempre ocorrem imprevistos, 
e é importante não se enervar ou se revoltar quando eles acontecem. 
No segundo recital de doutorado achei que consegui interpretar melhor, 
mantendo energia do início ao fim da ária. Mesmo assim não senti tanta liberdade e 
fluidez quando sinto cantando Isabella e Delia, por exemplo. 
Lorenzo Mammì afirma: “Em todo caso, Fosca é uma obra que experimenta 
novas soluções, antecipando, por bem ou por mal, algumas características do 
verismo.” (MAMMÌ, 2001, p. 57). Portanto, a obra em si já pede vozes potentes. 
Entretanto, o papel de Delia foi mais confortável e fluido de se cantar.  
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Há dois registros em vídeo de Fosca no Youtube66. Ambas as intérpretes 
de Fosca são excepcionais em suas interpretações, mas na montagem com Ida 
Miccolis, de 1973, percebi que em alguns momentos ela se cansava vocalmente. Já 
Gail Gilmore, na montagem de 1997, não demonstrou cansaço. Ambas as vozes são 
perfeitamente apropriadas para representar a natureza inescrupulosa da pirata Fosca. 
4.6 HEROÍNA: DELIA (FOSCA) 
Heroína: Delia 
Ópera: Fosca 
Estreia: 19 de fevereiro de 1873. 




Fonte: Própria autora 
Uma heroína muito interessante de se estudar é a Delia. É uma boa escolha 
para se estrear no repertório gomesiano, no caso de se ter uma voz de soprano lírico 
pleno. Ela aparece em menos cenas que Fosca, e canta durante apenas 33 minutos 
em média, com aparições e melodias líricas e românticas. 
 
66 O primeiro registro em vídeo é com Ida Miccolis como Fosca, em uma montagem de 1973 
conduzida por Armando Bellardi. MENESCAL, Marcos. FOSCA - Ida Miccolis, Agnes Ayres e 
Zaccaria Marques - São Paulo, 1973. YouTube, 1973. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=PSa-QqC2Ffc . Acesso em: 07 jan. 2020. Cantores:Ida Miccolis 
(Fosca), Agnes Ayres (Delia), Zaccaria Marques (Paolo), Costanzo Mascitti (Cambro), Mario 
Rinaudo (Gajolo), Armando Bellardi (Regente). O segundo e mais recente registro em vídeo é o de 
1997, da ópera de Sofia, com Gail Gilmore como Fosca e Luiz Fernando Malheiro como regente. 
MENESCAL, Marcos. FOSCA (Carlos Gomes) - Sofia, 1997. YouTube, 2014. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=mEkn7SyBJ-w&list=RDmEkn7SyBJ-w&start_radio=1 . Acesso 
em: 07 jan. 2020. Músicos: Gail Gilmore, Krassimira Stoyanova, Roumen Doykov, Niko Issakov - 
Luiz Fernando Malheiro. 
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Delia, à primeira vista, parece ser um personagem comum, a “mocinha” da 
história, pois ela é a noiva de Paolo, objeto de desejo de Fosca. Mas a primeira coisa 
que me chamou a atenção foi a força que sua música nos traz. É uma escrita densa, 
que pede um fio condutor contínuo com muita emoção, um legato inexorável, pois a 
orquestra acompanha em peso. 
Não há momentos frívolos no canto de Delia. Ela está sempre séria e 
preocupada, e seu discurso é muito coerente em tudo o que diz. Ela tem consciência 
de que o amor de Fosca salvou a vida de seu noivo Paolo, e ela se preocupa com 
essa relação, temendo que esse amor possa acarretar consequências negativas 
futuras. 
E ela tem razão, pois acaba sendo raptada, ficando sob o jugo de sua rival 
Fosca. Mas ela não se dá por vencida e se oferece como escrava, além de oferecer 
também sua eterna amizade e fidelidade pela vida de Paolo. No lindíssimo dueto 
“Orfana e sola”, após a ária, ela convence Fosca de libertá-los e diz que sua dor vai 
passar. É incrível o poder de persuasão de Delia com Fosca. Ela realmente mostra 
que existe um outro tipo de amor, um amor altruísta, que respeita e perdoa.  
Segue quadro com cenas de Fosca, mostrando as entradas, saídas e a 
permanência de Delia em minutos. 
Quadro 4 - Cenas de Delia em Fosca 
Cena Excerto Duração das cenas Personagem 
Ato I 
1 Sinfonia 6’00  
2 Buon dì, compagni 9’37 Gajolo e coro 
3 Salute al Capitano 4’14 Cambro 
4 Preghiera: Fratel, da um 
fascino 
2’23 Fosca 
5 Stretta: Ah! Crudeli  2’13 Fosca 
6 Ária: D’amore l’ebbrezza 5’06 Cambro 
7 Dueto: Cara città natia  7’43 Paolo e Fosca 
8 Finale primo: La tua rivale 
odiata 
4’12 Fosca, Paolo, Gajolo, 
Michele e Cambro 
Ato II 
9 Duettino: Soli, del mondo 
immemori 
5’41 Delia canta Delia e Paolo 





Fonte: Elaborado pela autora com base na partitura de Gomes (1986c) 
A linha melódica da Delia é marcada de grande lirismo, que se vê no 
segundo ato quando ela está com seu amado Paolo. Já no ato III, vemos dois 
momentos preciosos da Linha do Tempo Emocional de Delia: a ária “Ad ogni mover 
lontan” e o dueto “Orfana e sola.  
O dueto é um dos poucos exemplos em que cantam dois sopranos juntos, 
pois é mais comum terem mezzosoprano ou tenor cantando com um soprano, e não 
dois sopranos. Neste dueto vemos a transformação de um personagem secundário 
(Delia), aparentemente vulnerável e fraco, ao convencer a truculenta protagonista a 
desistir de continuar com suas maldades. As armas utilizadas por Delia, diferente da 
força bruta de Fosca, são a doçura, o amor e a compaixão.  
11 Terzetto: Mirate questa 
collana 
4’24 Delia canta Paolo, Delia e Cambro 
12 Bel cavaliero 2’10 Delia canta Paolo, Cambro e Delia 
13 Duettino: Già troppo al 
mio supplizio  
4’00 Fosca e Cambro 
14 Aria – Quale orribile 
peccato 
5’12 Fosca 
15 Marcia e coro nuziale 6’00 Delia canta Todos 
16 Finale secondo: Pezzo 
concertato 
5’55 Delia canta Todos 
Ato III 
17 Ad ogni mover lontan di 
fronda 
6’30 Delia canta Delia 
18 Dueto: Orfana e sola 10’00 Delia canta  Fosca e Delia 
19 Dei due qual mente 4’16 Coro di Corsari 
20 Tu la vedrai negli impeti 9’00 Fosca e Cambro 
Ato IV 
21 Scena del consiglio e 
strofe: Son capitano 
7’41 Gajolo 
22 Di Venezia la vendetta 2’33 Coro 
23 Ti allegra, o giovane 5’20 Cambro 
24 Romanza: Ah! Se tu sei 
fra gli angeli 
3’51 Paolo 
25 Alfin tremanti e supplici 7’04 Fosca 
26 Quartetto: Non m’abborrir, 
compiangimi 
5’09 Delia canta Fosca, Paolo, Gajolo, 
Delia 
  Duração da ópera 142’00 
  Tempo aproximado de 
Delia cantando 
  33’54 
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Apresentamos, a seguir, a tradução e discussão da ária da Delia “Ad ogni 
mover lontan”, que abre o Ato III. 
(Gruta escura. Grande abertura no meio, outra pequena de um lado. Das 
duas aberturas se pode descer até a cena por dois sentidos, ao centro uma caverna 
fechada com uma grade. Alguns corsários, por entre as pedras, arrastam Delia 
brutalmente a abandonando só e perturbada.) 
Ai de mim! Onde estou? As horríveis vozes, os espectros ferozes nas 
sombras sumiram. 
Mas à alma perdida, que torna a vida, 
Se abre um abismo de imenso martírio! 
Ai! A verdade lampeja, ainda que com sinistra luz, para a mente 
conturbada! 
Do meu Paolo raptada... Arrastada por aqueles demônios 
Em meio a blasfêmias horrendas no navio pirata! 
Um rugir soturno de ondas... de ventos... de ameaças e prantos! 
E depois esta tumba... E da morte o gelo... 
A cada mover de uma folha distante, a cada ranger soturno da onda 
Toda me sinto, no meu terror, arrepiar! 
Em vão o espírito elevo a Deus, meus olhos não têm mais lágrimas! 
A que destino eu fui reservada? Qual suplício eles me apresentarão? 
Às angústias cruéis, grandioso Deus, meu abatido coração, 
Meu abatido coração não sobrevive ao tormento, tormento cruel! 
E Paolo! Onde ele está? Ah! Morto, talvez, na luta tremenda... 
Ou prisioneiro destes infames, cuja lei é a impiedade! 
Revê-lo eu gostaria... Para lhe dizer ainda uma vez... Eu te amo! 
E em um supremo beijo expirar a abençoada alma...  
Oh céu! O que eu disse? Piedade! Piedade! Ah! 
O mantenha, Deus, distante da nefasta praia onde ele tanto sofreu! 
O mantenha, Deus, distante, distante! Ah! 
O mantenha, Deus, distante! 
O mantenha, Deus, distante! 




O Ato 3 da ópera é o Ato de Delia. A cena se inicia com ela presa em uma 
gruta escura, onde foi colocada após seu sequestro. Uma sinfonia belíssima de dois 
minutos, descrevendo o ambiente soturno em que Delia se encontra, antecede o 
canto. 
Gomes escreve a ária privilegiando as tessituras médio-grave, até o Sol5. 
Porém, a orquestra está quase sempre tocando forte. O recitativo é bem dramático e 
necessita energia. A ária já pede uma atenção musical redobrada principalmente no 
Andantino mosso agitato quasi allegretto, veja na Figura 22 seguir: 
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Figura 22 - O andantino mosso agitato quasi allegretto da ária de Delia. 
 




Neste momento a condução vocal tem que estar firme, mas sem forçar ou 
empurrar a voz. É importante se atentar para as acentuações pedidas por Gomes sem 
deixar o andamento cair. 
A ária traz nuances dramáticas e outras de extremo lirismo. Encontrei 
dificuldades em cantar esta ária com orquestra pela primeira vez (em 2014)67, pois 
era fácil se desesperar com o volume da orquestra e perder a sustentação necessária 
para manter, por exemplo, o vocione no Lab5 mostrado na Figura 23 - Respiração na 
frase "Ah! Lo tenga Iddio lontan a seguir. Poderíamos dizer que ela é a verdadeira 
heroína, enquanto Fosca, a anti-heroína. 
Uma frase específica que precisou de mais atenção foi “Pietà! Ah! Lo tenga 
Iddio lontan dalla nefasta spiaggia ove tanto egli sofrì”, que é o clímax da ária. Esta é 
uma longa frase e foi preciso escolher com cuidado onde respirar, para não perder o 
vocione necessário para o Lab5, nem quebrar o legato, mantendo a energia até o Dó4 
grave. Veja na figura a seguir: 
 
 
67 VIEIRA, Tais. Tais Bandeira - Aria de Delia - Fosca (Carlos Gomes) Ad ogni mover... Maestro 
Claudio Cruz. YouTube, 2014. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Q2_JhNJ01Is. 
Acesso em: 06 jan. 2020. Tais Víera, soprano Orquestra do Theatro Municipal de S. Paulo. Claudio 
Cruz, regente (2014). Ária de Delia “Ad ogni mover lontan” (Fosca, 1873). 
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Figura 23 - Respiração na frase "Ah! Lo tenga Iddio lontan” 
 
Fonte: (GOMES, 1986c, p. 216-217) 
Ao cantar, uni o segundo “pietà!” com o “Ah!”. Fiz um “pietà!” mais curto, 
como um levare pro “Ah!”. O ideal seria fazer a frase inteira daí até o final no “soffrì!”. 
Mas não sendo possível (a orquestra está em ff) procurei outras opções, como por 
exemplo, respirar após o “Ah!” e cantar até o final, ou respirar antes do “tanto”, e seguir 
até o final. Gramaticalmente o mais adequado seria respirar antes do “ove tanto”. Mas 
musicalmente não é possível pela elisão das palavras “spiaggia ove” em uma 
semínima dentro de tercinas. Outra possibilidade é respirar antes ou depois da palavra 
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“lontan”, que gramaticalmente faz mais sentido. Mas tem que ser uma inspiração 
rápida e curta e deve ser combinada com o regente para não desencontrar com a 
orquestra. 
Interessante que a Delia faz diversos saltos de oitava, mas ao contrário da 
Fosca, não senti necessidade de aumentar os harmônicos no timbre e não precisei 
ficar tão preocupada com a postura física e vocal. Duas hipóteses podem justificar tal 
fato. O perfil emocional/psicológico da Delia pede uma voz mais doce e lírica? A 
orquestração nos trechos de Delia se torna mais leve? Acredito que um estudo 
comparativo da performance das duas arias acompanhadas por orquestra seria 
necessário para adicionar mais dados na busca da explicação deste fenômeno. 
Como já dito anteriormente, Delia foi um personagem que não trouxe os 
desafios enfrentados com Fosca. Toda a linha melódica da ária proporcionou muita 
fluidez da minha voz. Acredito que minha natureza vocal de seja bem adequada à 
partitura de Delia.  
4.7 HEROÍNA: ISABELLA (SALVATOR ROSA) 
Heroína: Isabella  
Ópera: Salvator Rosa 
Estreia: 21 de março de 1874. 





Fonte: Própria autora 
Drama lírico em 4 atos baseado no romance de Massanielo de Mierecourt. 
Não há registro em vídeo da ópera completa encenada. Acho importante ressaltar que 
depois do Il Guarany, Salvator Rosa foi a ópera mais executada na Europa. 
Depois de Gomes ter entendido Fosca como sendo um fracasso, ele 
resolve fazer uma ópera para os italianos: tema italiano, herói italiano, com música 
bem italiana. Assim, ele compôs Salvator Rosa, em 6 meses. 
A ópera é inspirada em acontecimentos reais ocorridos em julho de 1674, 
quando do golpe napolitano contra o jugo espanhol. O herói da ópera é o pintor 
Salvator Rosa, que representa a imagem romanesca do seiscentos italiano mas o 
herói do golpe é Masaniello. Ele que comanda todo o levante, e envia Salvator Rosa, 
como seu representante, para a casa do Duque D’Arcos, a fim de negociar o processo 
de recondução do domínio da região, ao povo italiano. 
Ao chegar lá, Salvator se depara com Isabella, a filha do Duque, e a 
reconhece como a mulher amada que frequentemente vinha admirar seus quadros. 
Neste primeiro encontro Isabella também confessa a paixão nutrida por Salvator Rosa. 
O Duque D’Arcos, homem inescrupuloso, trama contra Masanielo, fingindo 
aceitar as exigências apresentadas e percebendo um envolvimento de sua filha com 
o pintor, promove uma armadilha para que Isabella se case com Fernandez, general 
espanhol, ameaçando ardilosamente a vida de Salvator. 
Isabella aceita a exigência do pai para salvar a vida de seu amado, contudo 
ela já se prepara cumprir a promessa feita no primeiro encontro com seu amor, a de 
tirar a própria vida caso não possa viver ao lado de Salvator. 
Masaniello é envenenado, enlouquece e morre assassinado. Salvator 
aparece na igreja e vê Isabella vestida de noiva para se casar com outro homem; ele 
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se revolta cobrando o juramento de amor e fidelidade. Isabela, pressionada por todos 
os lados, e para provar a verdade de seu coração, se mata com uma punhalada no 
peito. Salvator foge horrorizado com Genariello e o Duque D’Arcos reconhece o 
próprio erro, pedindo perdão à sua filha em seu leito de morte. 
Segue quadro com cenas de Salvator Rosa, mostrando as entradas, saídas 
e a permanência de Isabella em minutos. 
Quadro 5 - Cenas de Isabella em Salvator Rosa 
Cena Excerto Duração das cenas Personagem 
Ato I 
1 Sinfonia 5’17  
2 Mia Picciarella 4’42 Gennariello 
3 Vero figliuol di Napoli... 
All’armi! Iddio Io Vuol! 
5’33 Salvator, Gennariello e 
Masaniello 
4 Romanza: Forma sublime 
eterea 
3’50 Salvator 
5 Salvator! Celatevi fuggite! 2’48 Salvator, Gennariello e Il 
Conte 
6 Viva l’arte e l’alegria 2’10 Coro de Giovani pittore 
7 Delle truppe rispondi? 3’24 Salvator e Il Duca 
D’Arcos 
8 Padre, a te il grido 
innalzasi 
7’15 Isabella canta Isabella, Salvator e Il 
Duca D’Arcos 
9 Quel dolce sguardo m’ha 
beato il cor! 
2’20 Masaniello, Gennariello e 
Salvator 
Ato II 
10 È desso! È próprio desso! 2’06 Isabella Canta Isabella e Il Duca D’Arcos 
11 Di sposo, di padre 4’45 Il Duca D’Arcos 
12 Di Masaniello il 
messaggier! 
1’24 Il Duca D’Arcos e 
Salvator 
13 Sulle rive di Chiaia 8’48 Isabella canta Isabella e Salvator 
14 Per questa augusta 
imagin del Dio 
1’48 Isabella canta Isabella, Salvator e Il 
Duca D’Arcos 
15 A festa! A festa! 
Poichè vi piace udir 
6’00  Coro, Gennariello, 
Corcelli 
16 Povero nacqui, e ai 
Perfidi 
3’29 Masaniello 
17 Viva! Viva! Su! 
Accorriamo! 
2’48 Gennariello, Masaniello, 
Corcelli e coro 
18 Dovè l’eroe del Popolo? 3’28 Isabella canta Todos 
Ato III 
19 Le tazze colmiamo 0’43 Coro 
20 Strane parole mormorar 
lo intensi 
2’07  Fernandez e Il Conte 
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Fonte: Elaborado pela autora com base na partitura de Gomes (1986g) 
Antes de entrarmos na ária “Alla infelice Suora” de Isabella, gostaria de 
ressaltar um aspecto desta obra que me remeteu à ópera La Traviata de Giuseppe 
Verdi. A partir do Andante do “Cresciuta al piano fui...” cantado por Isabella, tem uma 
sequência que é bem similar à estrutura do final de La Traviata68. Até o trêmulo agudo 
feito pelos violinos me remonta à La Traviata. Claro que não é um plágio, pois a 
tonalidade, o texto e o ritmo são diferentes, mas acredito que ele citou 
propositalmente, sabendo que iria tocar os corações dos italianos. 
E assim como Violetta, moribunda, Isabella canta “Alla infelice Suora” após 
ter plantado a adaga no próprio peito, portanto, a voz deve parecer fraca quase 
“morrendo”, se falarmos cenicamente. É provável que ela esteja caída no chão ou no 
colo de alguém, o que torna a postura complicada de manter o Ten-Chi do Aikidô. 
Nesse caso a cantora tem que procurar se adaptar na cena, pois vocalmente ela vai 
precisar usar toda sua potência vocal já que o elenco e o coro se unem à orquestra, 
 
68 La Traviata estreou no ano de 1853, ou seja, 21 anos antes de Salvator Rosa. 
21 Di quelle sale il lezzo 
uccide 
3’57 Masaniello e coro 
22 Là su quel frágil legno 5’05 Salvator e Masaniello 
23 Si cerchi Masaniello 2’02 Salvator, Il Duca D’Arcos 
e coro 
24 D’aura di luce ho d’uopo 4’19 Coro di Monache 
25 Romanza: Alla infelice 
Suora sol rea d’amor 
4’07 Isabella canta Isabella 
26 Gran Scena e duetto: 
Finale terzo “Sola il mio 
bianco crine”  
8’45 Isabella canta Isabella, Il Duca D’Arcos 
Ato IV 
27 Serenata 2’15 Gennariello 
28 Purchè ci sia del vino 2’07 Coro de Briganti,- Conte e 
Corcelli 
29 Al ballo alle mense la 
notte 
1’57 Coro interno, Salvator e 
Conte 
30 Salvator! Libero sei! 6’11 Isabella canta Isabella e Salvator 
31 Ah! Ti trovo Gennariello 2’12 Isabella canta Isabella, Gennariello e 
Salvator 
32 Quartetto e Finale ultimo: 
Padre! In quella chiesa 
una strage si compie 
6’03 Isabella canta Isabella, Gennariello, 
Salvator, Il Duca D’Arcos 
  Duração da ópera 123’45  
  Tempo aproximado de 
Isabella cantando 
  50’43 
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porém o canto de Isabella deve se sobressair. Felizmente Carlos Gomes escreveu 
uma frase aguda – do Sol5 ao Dó6 (veja na figura a seguir) – pois neste momento 
dramático com tutti, esta linha aguda é a única maneira para a voz do soprano se 
destacar. Importante e desafiador neste momento é parecer frágil mesmo cantando 
de forma poderosa. 
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Figura 24 – Frase final dramática de Isabella 
 
Fonte: (GOMES,1986g, p. 429) 
 
O texto do libreto não traz referências de idade e personalidade da heroína. 
Acreditei ser uma moça de no máximo 20 anos, muito romântica e casta. Isabella 
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canta em 10 cenas muito bem distribuídas pela ópera. Segue a tradução e discussão 
da ária “Alla infelice Suora” de Isabella. 
(Isabella está dentro da capela de um monastério, onde foi enclausurada 
pelo próprio pai.) 
Para a infeliz irmã, apenas ré do amor, 
Se abre uma tumba. 
Tal meu destino será. 
Daquele que meu pai se denomina, qual dor,  
qual prece vencer poderia o inexorável orgulho? 
Aqui incompreendida morrerei. Nem aquele amado que só por mim vivia, 
Encontrará, encontrará o grito do meu coração dilacerado! 
Voais, voais, ó livres brisas dos céus... 
A ele voais com meus suspiros! 
E as minhas lágrimas a ele entregais, 
A ânsia de meu sofrer! 
Debaixo da esquálida volta agitada 
Se irrompe o grito do meu coração... 
Ah! A minha pobre tumba ignorada 
Não existirão lágrimas, não existirão flores! 
Voais, voais, ó livres brisas dos céus... 
A ele voais com meus suspiros! 
As ânsias cruéis de meu sofrer! 
 
Aproximadamente 17 minutos após o início do terceiro ato, Isabella 
aparece enclausurada em um monastério em que se ouvem sinos e freiras orando. 
Há um pequeno recitativo com Suor Inês e ao fim do coro ela inicia sua ária 
lamentando ser uma ré do amor e perguntando se ela morrerá esquecida naquele 
sepulcro, igual à moça de quem Suor Inês falou, que está morrendo consumida por 
um amor profano. 
Cantar Isabella me remeteu à linha de canto de Leonora do Il Trovatore 
(Verdi), pois esta ária lembra a ária “D’amor sull’ali rosee”, pela estrutura e pelo 
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clamor, e também porque exige os mesmos atributos vocais: flexibilidade e doçura. 
Na página 347, onde a ária propriamente dita começa, tem uma indicação de Andante 
moderato sostenuto, o que para mim é um perigo, pois se forçar muito o sostenuto a 
ária pode ficar pesada e perder a ideia de fluidez, pois ela pede que as auras livres 
dos céus levem seus suspiros até seu amado69 (GOMES, 1986g, p.126-127,). Veja 
que o acompanhamento contém escalas ascendentes feitas originalmente pelo 
clarinete que ornamentam as notas do acorde. Essas escalas precisam também 
manter o andamento, o ritmo e a fluidez de um voo para aludir ao texto. Veja na figura 
a seguir: 
Figura 25 – O andante moderato sostenuto do “Volate, volate” 
 
Fonte: (GOMES, 1986g, p. 347). 
A frase do segundo sistema da figura acima, me trouxe, no início dos 
estudos, uma dificuldade em manter o legato. Anos atrás, encontrei a mesma 
dificuldade em uma canção de Gomes: “Sul Lago di Como – La Regata” (TANK, 2006, 
p. 213), conforme se pode perceber na figura a seguir: 
 
69 Em italiano: “Volate, volate, o libere aure dei cieli... a lui volate co’ miei sospir”. 
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Figura 26 – Dificuldade similar em “Sul Lago di Como – La Regata” 
 
Fonte: (TANK, 2006, p. 213) 
Percebi que é preciso ter o pensamento linear, fluido (“para frente”) na ideia musical 
da frase, mantendo ao tempo o alinhamento dos três Tan Tiens e a mesma qualidade 
vocal na linha inteira.  
O restante da ária se diversifica com lânguidas frases distribuídas com 
ritenuti, animati, tenuti e fermatas, acompanhadas por uma orquestração mais leve se 
comparada às óperas, Lo Schiavo, Maria Tudor e Fosca. Esta heroína, em 
particularmente, é uma das personagens de Carlos Gomes mais confortáveis de se 
cantar. O canto fluiu bem em todas as cenas. 
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4.8 HEROÍNA: ILÀRA (LO SCHIAVO) 
Heroína: Ilàra  
Ópera: Lo Schiavo 
Estreia: 27 de setembro de 1889. 
Local de Estreia: Teatro Imperial D. Pedro II (Rio de Janeiro). 
Extensão: 
 
Fonte: Própria autora 
Lo Schiavo é um drama lírico em 4 atos, dedicado à Princesa Isabel. Trata-
se da segunda ópera mais executada de Carlos Gomes. Influenciado pelas ideias 
abolicionistas e do amigo Taunay, Gomes compõe a ópera.  
Rio de Janeiro e seus arredores em 1567 é onde se passa a história. Ilàra 
e Iberê, da tribo dos Tamoios, são escravos do Conde Rodrigo, pai de Américo, que 
ama e é correspondido por Ilàra. O Conde tenta impedir a todo custo a consumação 
do amor dos dois. Iberê e Américo têm pacto de eterna amizade. Tramando contra o 
amor da indígena com seu filho, o Conde Rodrigo o afasta da cidade, e faz seu 
capataz Gianfera casar Iberê com Ilàra, de forma bruta e truculenta, sem o 
consentimento dela. 
Em Niterói, o jovem Américo presencia a abolição pela Condessa de Boissy 
dos indígenas escravizados, incluindo Iberê e Ilàra, e descobre sobre o casamento 
deles, consumindo-se de fúria. Livres em uma floresta em Jacarepaguá, Iberê, que 
ama verdadeiramente Ilàra, tenta em vão conquistar o seu amor. Esta jura fidelidade 
a Américo. 
Em revolta contra os portugueses, os Tamoios aprisionam Américo, que é 
levado até Iberê, que esclarece o ocorrido ao seu amigo e o liberta, à revelia de seus 
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companheiros da tribo, o deixando fugir com Ilàra. Os indígenas se revoltam com a 
traição de Iberê, que se mata para salvar o amigo e a mulher que ama. 
Apesar do final feliz de Ilàra e Américo, esta obra traz um longo sofrimento 
para a heroína. Como mucama, uma indígena escravizada, não tem poder algum 
sobre seus próprios passos e durante toda a ópera ela é um joguete na mão dos 
homens.  
Segue quadro com cenas de Lo Schiavo, mostrando as entradas, saídas e 
a permanência de Ilàra em minutos. 
Quadro 6 - Cenas de Ilàra em Lo Schiavo 
Cena Excerto Duração das cenas Personagem 
Ato I 
1 Preludio 3’57  
2 Oggi Imene qui prepara 5’43 Camaradas, capangas, schiavi 
e Gianfera 
3 Frase cantabile: Segue 
e sorveglia i passi miei 
5’34 Ilàra canta Ilàra 
4 In aspra guerra per la 
mia terra 
2’26 Detti e Américo 
5 Nobile stirpe del brasilio 
suol  
5’14 Ilàra canta Ilàra, Américo, Iberê e Gianfera 
6 Di ribellione autore ti 
festi or ora 
3’59 Américo e Il Conte Rodrigo 
7 Ah! Per pieta 7’50 Ilàra canta Ilàra e Américo 
8 Partito è! Gran Dio! 0’57 Ilàra canta Ilàra, Gianfera, Iberê , 
capangas, schiave, sotto fattori  
Ato II 
9 Piacer! Eccola cura 1’29 La Contessa di Boissy, Lion e 
Américo 
10 Conte voi obliarmi 
sembrate 
8’08 La Contessa di Boissy e 
Américo 
11 Romanza: Quando 
nascesti tu 
2’55 Américo 
12 Perche? La gioia che di’ 1’20 La Contessa di Boissy, 
Américo, Il Conte Rodrigo 
13 Danza indigena: Carigiò 1’12  
14 Danza dei canottieri 1’05  
15 Danza indígena: 
Goitacà 
1’11  
16 Baccanale 1’00  
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Fonte: Elaborado pela autora com base na partitura de Gomes (1986e) 
Segue a tradução de “Romanza: Come serenamente”: 
Como serenamente 
Ó como esplêndido e belo o sol flameja sobre aquelas naves 
Parece que cada proa brilha como ouro e gemas 
Ah! Sim! Aquele é o reino de um deus! 
Lá o poderoso que me domina o coração. 
Como serenamente o mar abraça o pescador 
Que narra em lágrimas, que narra as suas dores, as suas dores. 
Assim como os beijos da lua perfumam e tremem a flor 
Que com voz mística fala de amor... 
Te amo assim ternamente, como mulher alguma na terra jamais  
sonhou amar 
17 Inno della libertà: Un 
astro splendido nel cielo 
appar 
4’21 La Contessa di Boissy e coro 
18 Lo sguardo in me fissati 5’19 Ilàra canta Detti, schiavi, Iberê, Ilàra e 
Américo 
Ato III 
19 Aria: O ciel di Parahyba 5’48 Ilàra canta Làra 
20 Fra questi fior che adori 9’28 Ilàra canta Ilàra e Iberê 
21 Monologo: Fragile cor di 
donna 
4’15 Iberê 
22 Guerrier prodi e fedele 6’58 Ilàra canta Ilàra, Congiura dei 
selvaggi 
Ato IV 
23 Siam traditi siamo preduti 7’18 Coro ronda 
24 Sogni d’amore, speranze 
di pace 
3’58 Iberê e Coro 
25 Preludio orchestrale: 
Alvorada 
8’38  
26 Romanza: Come 
serenamente 
2’58 Ilàra canta Ilàra 
27 Ecco l’ombra mia funesta 2’57 Ilàra canta Ilàra e Iberê 
28 Benchè le insigne 7’03 Américo e Iberê 
29 Addio, Fedele Martire 2’50 Detti e coro 
  Duração da ópera 126’11 
  Tempo aproximado de 
Ilàra cantando 
  47’44 
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Te amo assim ternamente, como mulher alguma na terra jamais  
sonhou amar 
Assim como os beijos da lua perfumam e tremem a flor 
Que com voz mística fala de amor... 
Te amo! E assim esta alma ardente enamorada até você voou 
Te amo, te amo assim. 
 
“Romanza” de Ilàra foi uma das principais árias que me motivou a fazer 
esta pesquisa. A partitura traz aparentemente uma canção, simples e brejeira, se 
ignorarmos a orquestração. Contudo, não é possível cantá-la como uma simples 
canção quando ouvimos o som em massa da orquestra. 
A ária inteira pede uma impostação plena, muito conectada com o fluxo 
respiratório, ou seja, com os três Tan Tiens conectados, pois sem isso o som pode 
enfraquecer e perder qualidade.  
Na figura a seguir, foi preciso manter-me conscientemente parada em 
Kamae com peso para trás, os três Tan Tiens alinhados, atenta à qualidade vocal para 
a tessitura aguda da ária e mantendo a postura física e vocal até o segundo sistema. 
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Figura 27 - Efeito na Romanza de Ilàra 
 
Fonte: (GOMES, 1986e, p. 321) 
A página seguinte mostra um fraseado parecido com a da figura anterior, e 
o papel da respiração é essencial para manter a beleza do fraseado. É importante 
continuidade na impedância e muito cuidado para não exagerar nos acentos 
(sforzandi no terceiro sistema) e puxar o andamento para trás. 
Escolhi fazer uma respiração antes do “parla d’amor”, ligando até o final do 
primeiro sistema e depois respirar outra vez antes do “t’amo” do segundo sistema e 
ligando-o até o “e così”, daí respirando calmamente e fazer a frase “quest’anima 
ardente”, respirando antes do “inamorata” e cantar até a fermata do oppure, 
respirando antes do “volò”. 
Durante as pausas que se seguem é muito importante descansar mantendo 
a concentração, se possível ficando parada em Kamae, com peso bem alinhado e 
equilibrado, procurando manter a postura vocal para não quebrar o legato dolcissimo 
das frases seguintes. 
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Figura 28 - Desafio das respirações no final da Romanza de Ilàra 
 




O tronca (truncar) marcado no último sistema não pode ser uma parada 
abrupta com golpe de glote. Preferi fazer um diminuendo a fim de ficar mais orgânico. 
Fazer o dolcissimo no “T’amo” do terceiro sistema da figura acima é um desafio e o 
Qi Gong me trouxe calma, concentração e alinhamento além de confiança para 
segurar esta longa frase. 
Toda a linha vocal de Ilàra precisa do som sombrés, principalmente na 
região aguda. Diferente da Cecilia que os agudos da Cavatina não necessitam dessa 
sonoridade, não há como interpretar a indígena sem ter em mente o timbre pleno de 
harmônicos. Manter esta sonoridade durante a ópera toda seja, talvez, o maior desafio 
para a intérprete, no caso dela ser um soprano lírico jovem.  
4.9 HEROÍNA: MARIA TUDOR (MARIA TUDOR) 
Heroína: Maria Tudor  
Ópera: Maria Tudor 
Estreia: Milão, 27 de Março de 1879. 




Fonte: Própria autora 
Este libreto, baseado na obra homônima de Victor Hugo, foi encomendado 
por C. Gomes a Arrigo Boito e Emilio Praga. Segundo Penalva (1986), Boito desistiu 
de fazer e Praga morreu. Ferdinando Fontana (1850-1919) libretista das óperas Le 
Villi e Edgar, ambas de Giacomo Puccini, finalizou o libreto. 
A história descrita na ópera mostra o conflito baseado na traição que a 
rainha da Inglaterra e da Escócia, Maria Tudor, recebe do italiano Fabiano Fabiani, 
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considerado seu favorito, ou seja, seu amante. Ela, machucada como mulher, se vinga 
como rainha, ordenando a sua decapitação. 
Os personagens são Maria Tudor, Rainha da Inglaterra, soprano dramático; 
Giovanna, órfã, mezzosoprano dramático; Fabiano Fabiani, Conde de Clanbrassil, 
favorito da Rainha, tenor; Don Gil de Tarragona, embaixador da Espanha, perto da 
Rainha, barítono; Gilberto, operário caçado, baixo; um pajem, soprano; Lord Montagu, 
tenor; Lord Clinton, baixo; um arauto, baixo.  
De todas as partituras das óperas de Carlos Gomes encontradas durante 
esta pesquisa, a única que trouxe uma indicação expressa de categoria vocal foi esta 
redução para piano publicada pela Ricordi do Brasil. Gomes indica Maria Tudor como 
sendo soprano dramático e Giovanna como mezzosoprano dramático. 
Figura 29 - Indicação do tipo de voz na listagem dos personagens da ópera Maria Tudor. 
 





Segue quadro com cenas de Maria Tudor, mostrando as entradas, saídas 
e a permanência de Maria Tudor em minutos. 
Quadro 7 - Cenas de Maria Tudor em Maria Tudor 
Cena Excerto Duração das cenas Personagem 
Ato I 
1 Preludio 6’55  
2 Coro e ronda - Le Reggia 
Tripudia 
7’24 Coro, ronda e Don Gil 
3 Romanza - Quanti Raggi 
del ciel 
3’05 Giovanna 
4 Scena - Buon Fratello e 
dolce Padre 
5’05 Giovanna e Gilberto 
5 Arioso - Tanti il mio cor, 
bell`angelo 
1’59 Gilberto 
6  Scena - Non più 
m'attendono al lavoro 
4’20 Gilberto, Don Gil 
7 Serenata - Se all'ora 
bruna 
5’04 Fabiani 
8 Scena e Duetto - Canta 
sempre, canta, o bela 
2’55 Giovanna e Fabiani 
Ato II 
9 Viva il Re della fulgida 
mensa 
2’31 Coro, Lord Montagu, Lord 
Clinton 
10 Scena - Grazie vi rendo 2’57 Maria Canta Fabiani, Maria, Lord 
Clinton, Lord Montagu, 
coro 
11 Madrigale- Corse Ciprigna 4’02 Maria Canta 
(pouco) 
Coro e Maria 
12 Grazie, prodi cantor 3’02 Maria Canta Maria e coro 
13 Dueto de amor - Colui che 
no canta 
8’46 Maria Canta Maria e Fabiani 
14 Scena, racconto e 
quarteto 
6’15 Maria Canta Maria, Don Gil, Giovanna, 
Gilberto 
15 Scena - L'odii.. Vendetta 
avrai 
3’45 Maria Canta Maria e Gilberto 
16 Gran Scena ed Aria - 
Finale secondo 
4’38 Maria Canta Maria e coro 
Ato III 
17 Scenetta Dell'Ironia - Non 
Vo Gemme, Non vo fior 
3’08 Maria Canta Maria, Don Gil, Fabiani, 
Lord Montagu e Lord 
Clinton. 
18 Romanza - Sol Ch'io Ti 
Sfiori 
4’26 Fabiani 
19 Scena e Duetto - Qual 
Ape Nomade 
7’25 Fabiani e Dom Gil 
20 Scena e Baccanale 3’22 Coro, Don Gil, Gilberto,  
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Fonte: Elaborado pela autora com base na partitura de Gomes (1986f). 
Como se pode notar no quadro de cenas, Maria não aparece e nem canta 
no primeiro ato, pois nele é revelada a traição que Fabiano Fabiani comete quando se 
disfarça de Lionel para seduzir a jovem órfã Giovanna. O embaixador espanhol, Don 
Gil de Tarragona, lamentando os excessos da rainha Maria Tudor e seu amante, 
prepara uma emboscada junto com Gilberto (que está enamorado de Giovanna), mas 
Fabiani consegue fugir. 
Veremos, a seguir, a tradução da ária “Vendetta! Vendetta!” e 
posteriormente discutiremos os aspectos técnico-interpretativos dela. 
 (Em seus aposentos no Castelo.) 
Vingança! Vingança! Vingança! 
Aquela mulher nada vale... 
Quero eu, de uma Rainha, vingança! 
Traíste em mim a mulher... 
Mas uma Tudor ergue suas luvas e vinga a ofensa! 
Onde estais, maldito estribo advindo do pó imundo, 
Louco para se aproximar de um trono? Louco! 
21 Sarabanda 3’29 Lord Clinton, Lord 
Montagu, 
22 Ato III - 22 Inno Della 
Regina - Dio Salvi 
L'eccelsa Regina 
3’03 Maria canta pouco Araldo, Lord Clinton, Lord 
Montagu,coro, Maria, 
Fabiani, Don Gil 
23 Ato III - 23 Danza 
Burlesca - Ripresa Del 
Baccanale 
2’16 Coro 
24 Ato III - 24 Scena e 
Duettino - Questo 
Cerchietto Splendido 
4’39 Maria canta Pagem, Maria, Don Gil 
25 Ato III - 25 Pezzo 
Concertante - Finale terzo 
11’07 Maria canta Maria, todos e coro 
Ato IV 
26 Monologo ed Aria - O Mie 
Notte D'amor 
9’04 Maria canta Maria 
27 Scena Delle grida 0’45 Maria canta Don Gil, Maria,  
28 Aria - Lugubre Giocoliero 8’28 Don Gil 
29 Gran Scena Drammatica - 
Duetto - Qui Nell'ombra 
10’29 Maria canta Coro, Maria, Giovanna, 
  Duração da ópera 153’00  
  Tempo aproximado de 
Maria cantando 
  60’00 
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Não àquela pálida sombra noturna,  
Onde um covarde esperava sozinho... 
Mas sob os vívidos lampejos do sol, ó maldito,  
Te espera a minha vingança imensa... 
Brilhante como a luz tremenda e truculenta de uma tempestade! 
Céu! Que disse eu?  
Blasfema os lábios mentirosos de um coração partido! 
Talvez te ver subindo a abominável escada, 
Será golpe mais duro que teu maior estrago... 
Tormento maior ainda que o seu!  
Aquela visão inesquecível do abandono fatal, não sentirei,  
Não sentirei mais o pálpito do nosso primeiro amor! 
Mas se Maria se vinga, e sua dor quem cala? 
Não deve por outra viver, quem morto está pelo meu coração! 
Não deve por outra viver, quem morto está pelo meu coração! 
Não deve por outra ... Ah! Não! Quem foi morto pelo meu coração!  
Não, não! Não, não! 
Ai de mim! E és tu! Tu que me traíste...  
Tu para quem, no louco ardor, entreguei coroa e vida! 
Ah! Foste tu! Como ré enganada, como ré enganada. 
Enganada por um covarde com esta flor! 
Entoa, traidor, o teu canto de glória! 
Assinada é tua sorte, tu corres para a morte! 
Corra para a morte, para a morte! 
É assinada a tua sorte! É assinada, a tua sorte, é assinada a tua sorte! 
Morte! Morte! 
 
Consumida pelo ódio, Maria só pensa em vingança, e sua impetuosidade 
e solenidade de rainha se misturam à dor e o sofrimento de um coração partido de 
mulher. Aqui encontramos um acento prosódico na segunda sílaba de todas as 
palavras “Vendetta”. Na primeira e na segunda “Vendetta” temos uma mínima 
pontuada; na terceira repetição da mesma palavra temos uma semibreve, somadas 
ao acento prosódico e ao accento marcattissimo pedidos pelo autor.  
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Tanta marcação e acentuação vem para intensificar ao máximo o ódio e a 
vingança. O cuidado aqui foi fazer a doppia70 sem fechar ou forçar a laringe. Ao cantar 
esta frase eu pensei em fazer uma suspensão sonora breve, próxima da terceira 
sílaba da palavra, para a doppia ser executada. 
Figura 30 - Indicação de tempo e acento “marcadíssimo” da ária da “Vendetta” 
 
Fonte: (GOMES, 1986f, p. 122) 
Para aumentar ainda mais a intensidade, Gomes pede ff para a orquestra, 
mas eu peço ahimsa!71, é o primeiro sentimento que me vêm à mente quando pego 
uma partitura com essa demanda. Aqui, precisa se alcançar um equilíbrio para atender 
o que o compositor pede sem ultrapassar os próprios limites. A medida de cada acento 
 
70 Em italiano, quando há duas consoantes iguais juntas (que é chamada de doppia, ou “dupla”), elas 
devem ser “rearticuladas” ou “enfatizadas”, ao contrário de quando se tem apenas uma consoante. 
É extremamente importante a clareza da articulação das doppias, pois em muitos casos há palavras 
que mudam significado quando se tem ou não duas consoantes iguais juntas. (Por exemplo: “fato” 
que significa “destino” e “fatto” que significa “feito”). 
71 Palavra em sânscrito que emprestamos da Yoga e significa “compaixão” ou “não violência”. 
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é um estudo pessoal de se manter a qualidade e equilíbrio vocal em toda a linha do 
canto. Aqui, tive que ter muito cuidado para não empurrar a voz, pois a vocalidade da 
Rainha pede um timbre escuro (sombrés) por toda a sua extensão. Nem os momentos 
de ironia ou paixão podem perder o caráter escuro da voz de Maria; não existe 
docilidade em sua vocalidade. 
Busquei frieza na condução vocal, sem perder o fervor do ódio e da 
vingança. Estar parada em Kamae com o peso para frente, com os pés bem fincados 
no chão (evitar andar enquanto canta) foi um dos recursos que me ajudaram a 
conduzir o canto durante essa ária. 
 A Figura 31 traz uma série de sforzandi nas frases que passeiam pela linha 
média, mas culminam em um Si5 em fortíssimo. Aqui procurei ter calma e 
concentração de interpretar tecnicamente, economizando energia para cantar o Si5 
de forma brilhante e expansiva, e mantendo o legato. 
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Figura 31 - Sforzandi e clímax do recitativo ária da “Vendetta” 
 
Fonte: (GOMES, 1986f, p. 124) 
A mesma intensidade deve ser mantida nas páginas seguintes com a frase 
“Não deve viver para outra quem é morto pelo meu coração!”72 (GOMES, 1986f, 
p.126-127). O contraste nas dinâmicas é o que produz os efeitos cantabile 
apassionato assai, con slancio, crescente expressivo e com grande passione, 
indicados pelo compositor.  
Seguir criteriosamente os andamentos também é um auxílio em manter as 
emoções da rainha na cena; ela está aviltada querendo vingança, mas vacila por conta 
da enorme dor que sente em seu coração. 
 
72 No original: “No dee per l’atra vivere chi morto è pel mio cor!” 
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 Claro que o lado vingativo e sanguinário da rainha fala mais alto e ela finda 
desejando a morte do seu amante. As páginas finais desta ária trazem um diálogo da 
Maria com o coral interno. O equilíbrio de volume entre coral-orquestra x soprano nas 
perguntas e respostas pode ser de grande auxílio para a economia de energia da 
cantora.  
A indicação de Maestoso ed energico depois Allegro vivo deciso, sempre 
pensando em manter o andamento contínuo sem ralentar, é essencial para acabar o 
segundo ato de maneira grandiosa. A duração da sílaba “te” da primeira palavra 
“morte” deve ser bem curta para dar tempo de fazer uma respiração tranquila antes 
da repetição da palavra “morte”. Veja na figura a seguir: 
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Figura 32 - Fermata e respiração do final da ária “Vendetta” 
 
Fonte: (GOMES 1986e, p. 132) 
No segundo sistema da página 132 (figura acima), como intérprete, eu 
iniciaria a fermata depois do início de todos, ou seja, eu encurtaria a sílaba “mor” para 
poder segurar o Si5 por mais tempo. Mas, isso é uma sugestão como intérprete que 
está sujeita à permissão do maestro.  
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4.10 HEROÍNA: ODALEA (CONDOR) 
Heroína: Odalea  
Ópera: Condor 
Estreia: 21 de fevereiro de 1891. 
Local de Estreia: Teatro Scala de Milão 
Extensão: 
 
Fonte: Própria autora 
Ação lírica em 3 atos, Condor foi a última ópera de Carlos Gomes. Estreou 
no dia 21 de fevereiro de 1891, no Teatro Scala de Milão.  
Tamanho era o prestígio de Carlos Gomes na Itália que, mesmo após altos 
e baixos na recepção de suas óperas que acontecia também com contemporâneos 
seus como Giuseppe Verdi, ele recebe uma encomenda dos empresários Cesare e 
Enrico Corti para a temporada 1891 do Teatro Scala de Milão. Sem muito o que 
discutir, ele apenas recebe o libreto em 3 atos de autoria de Mário Canti73, e escreve 
a música em pouco mais de cinco meses.  
A história se passa no século XVII, em Samarcanda, antiga cidade de 
cultura persa, no atual Uzbequistão, regida por Odalea, uma sultana, que era tratada 
como uma sacerdotisa intocável e tinha por obrigação de manter-se virgem e casta, o 
que nos remete às vestais da Roma antiga. 
 
73 Não foram encontrados registros de outras obras nem biografia do autor do libreto. Suspeito que 
seja um codinome de um dos empresários. 
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Adin, pajem da soberana, anuncia uma invasão do Palácio Real. O invasor, 
que se apresenta como Condor, declara seu amor por Odalea, que disfarça seu 
interesse por ele, ao impedir sua decapitação.  
Quando a sultana vai a mesquita para participar de rituais religiosos, seu 
séquito é dominado por hordas selvagens, mas Condor, que é revelado por Zuleida, 
sua mãe, como filho do sultão Amurath e chefe das hordas, a liberta. Em retribuição, 
Odalea o nomea chefe de seu exército, à revelia de seus súditos. 
Almazor, astrólogo da corte e sábio caldeu, alerta Odalea sobre o risco que 
este amor está trazendo para a sua vida. Condor também trai seu povo ao se 
apaixonar por Odalea e invadir seu palácio. Ambos têm a sentença de morte 
“decretada” ao viverem este proibido amor, mas para salvar a vida de sua amada, 
Condor se suicida na frente de todos.  
Desde o começo Odalea demonstra em seu texto e seu canto uma 
languidez, uma melancolia de alguém que deseja amar e ser amado. Em seu canto 
diz “(...) e sonhar poderia? Os astros de cada desejo não são meus?”, e estas 
perguntas são respondidas pelo pajem Adin “Ó, tu, bendita!”74 (GOMES, 1986b, p. 
32). Ou seja, ao mesmo tempo em que sonha e deseja um amor, ela não assume 
publicamente, pois precisa manter sua condição “intocável”, seu voto de castidade. 
Demonstrando inicialmente revolta com a invasão de seu sagrado palácio, 
ela vai transformando esse sentimento em curiosidade e interesse. Ao ouvir a voz de 
Condor em seu canto de entrada, Odalea percebe nele um timbre familiar, e ordena a 
todos que a deixe a sós com seu invasor. Toda a turba se espanta com tal ordem, 
mas a obedece. Mais adiante será revelado que Condor já havia salvado Odalea de 
uma emboscada no deserto. 
Odalea afirma que devia mandar decapitá-lo imediatamente por ousar 
invadir o palácio e por vê-la de perto sem autorização. Ela ainda diz que lá os sultões 
matam sem piedade tanto quem odeiam quanto quem adoram. Porém, Condor a 
conquista com uma sedutora narrativa, Odalea admite sentir vir “Dos seus olhos fatais, 
fulgurantes vivos e abrasadores lampejos, que não sei afrontar, e uma estranha 
 
74 No original: “(...) e sognar potrei? Gli astri d’ogni desio no sono miei !” e “Oh! Te beata!”  
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piedade que me atormenta a mente. Um palpitante ardor que devora o seio...”75 
(GOMES, 1986b, p.58-59).  
O amor de Odalea acaba determinando a extinção da vida de Condor. Por 
mais que tentasse utilizar de seu poder como sultana para proteger seu amado, a 
ópera mostra um povo enfurecido, que pressiona sua regente por todos os lados até 
que o herói sucumbe e tira a própria vida para proteger a rainha. 
Segue quadro com cenas de Condor, mostrando as entradas, saídas e a 
permanência de Odalea em minutos. 
Quadro 8 - Cenas de Odalea em Condor 
 
75 No original: “Dagli occhi suoi fatali sfolgoran lampi vivi, cocenti che afrontar non so... Strana pietà la 
mente mia turbo. A me devora il sen um palpitante ardor... Ho di me stessa orror!” 
Cena Excerto Duração das cenas Personagem 
Ato I 
1 Preludio 5’34  
2 Nel regno dele rose 7’26 Adin e Favorite 
3 Talun s’avanza 7’43 Entrada de 
Odalea 
Almazor, Odalea, Adin, 
Favorite e Voce lontana 
4 Ebben... che fu? Qual 
misterioso evento? 
14’35 Odalea sai no 
fim da cena. 
Odalea e Condor (21 
minutos em cena) 
Ato II 
5 Onta infame! Oh dannazzion! 5’00  Popolo 
6 Monologo - Orda crudel, 
feroce  
6’30 Zuleida 
7 Arme e corsier 1’24 Condor 
8 Ti trovo alfin, anima mia 3’10 Zuleida e Condor 
9 Soccorso ala Regina 3’21 Popolo, Mufti e Adin 
10 Marcia Tartara - Salve 
Odalea 
9’00 Odalea Canta Coro, Odalea, Almazor 
e Adin 
11 Assieme: Vedi, commossa 
ell’è... 
10’00 Odalea Canta Coro, Odalea, Almazor, 
Adin, Zuleida e |Condor 
Ato III 
12 Noturno 5’00  
13 Frase - Vampe! Folgori! 
Rivolte! 
2’45 Odalea canta  Odalea 
14 Serenata 1’10 Adin canta de dentro 
15 Monologo – Ahi! Troppo è 
ver!...ahi tropo è ver! 
4’00 Odalea canta Odalea 
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Fonte: Elaborado pela autora com base na partitura de Gomes (1986b) 
Vejamos a tradução do Monólogo: “Vampe! Folgori! Rivolte!” da Odalea,, 
(Quiosque real. Varanda arqueada em frente ao lago. Jardins. Terraços. A 
pouca distância, o lago, a cidade. Noite clara de lua.) 
Odalea: 
Chamas! Labaredas! Revoltas! 
Tudo porque não tem a sombra feroz  
Do meu soberbo palácio. 
Quanto silêncio ao meu redor... 
Quanto vazio no meu triste seio... 
O ódio me escapa...Ai de mim! 
O amor não vem! 
O que eu disse? 
Delírio talvez? Ah! Não! 
Febre fatal sonho cruel de embriagada loucura!  
O regalo, meu furor, ressurge em vão!  
Me domina ai de mim!  
Que doce e santo ardor!  
Adin:  
Havia uma sultana altiva,  
Absorta no seu céu, o coração de gelo! 
Mas o olhar irresistível do nômade guerreiro a fascinou! 
Ah! A rolinha do gavião se enamorou!  
Ah! Ah! Ah! Do gavião se enamorou! 
Odalea: 
Mordaz cantador... Se tu me leste o coração,  
16 Quartetto – Le mie stelle 
salutano 
8’00 Odalea entra 
canta 4 compassos e 
silencia 
Adin, Zuleida, Condor e 
Almazor 
17 A chi minaci? 14’05 Odalea canta o 
tempo todo 
Odalea, Condor e coro 
interno 
  Duração da ópera 107’00 
  Tempo aproximado 
de Odalea cantando 
  51’00  
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És ainda mais cruel... 
Ai, muito é verdade...ai muito é verdade! 
Aquela imagem fatal  
Está sempre diante de mim! 
Em vão lutei, um fascínio  
ideal de júbilos meus 
Criaram uma só dor, uma só dor! 
Te vejo toda hora,  
na tua folia sublime,  
Embriagado de amor  
cair aos meus pés 
A paixão em mim então despertou  
Extasiando ainda mais,  
despertando em mim a paixão  
Arrebatando meu vil coração! 
Por que não me prendes  
com a asa tua gigante 
Levada até suas provas, audaz amante,  
E no abraço ardente  
A alma minha por ti reza demente.  
Por ti de amor! 
Por que? Ah, quanto céu!  
Quanto me raptava a tua piedade... 
Piedade cruel! Ah! Quanto céu! 
Me raptava, cruel... 
Oh! Quanto céu! Oh! Quanto céu! 
Ai! Quanto...Quanto céu! 
 
Construir o imaginário de uma Sultana de um reino da cultura persa do 
século XVII para buscar uma identidade postural e vocal foram exercícios 
desafiadores, principalmente pelo contraste cultural, apesar da música italiana de 
Gomes nos direcionar para a ópera do final do século XIX.  
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A própria denominação “Sultana”, uma mulher regente, rainha de um povo, 
com poderes como o de decretar decapitações, é carregada de responsabilidade, o 
que nos faz entender que a vocalidade dela também deva ter um peso. E sim, a 
música já mostra uma tentativa de quebrar a estrutura formal da ópera tradicional 
romântica italiana que tem como exemplo as óperas de Bellini, Donizzetti e da primeira 
fase de Verdi, que apresentam números musicais com recitativo, ária e cabaletta além 
de duetos e conjuntos. 
Em Condor, árias e duetos são longos e se desenrolam de forma contínua, 
lembrando bem a fórmula que Richard Wagner (1813-1883) criou com seu Anel do 
Nibelungo. Estudar esta heroína, especialmente, este monólogo, me fez lembrar da 
sensação que tive quando cantei A Valquíria, de Wagner. A orquestração é densa e 
as cenas são longas e contínuas, o que necessita de muita concentração e energia 
para manter a qualidade da voz por toda a linha vocal.  
Neste monólogo, que é a primeira cena do terceiro e último ato da ópera, 
Odalea entra agitada em seu quiosque real. É noite de lua cheia. E ela reflete sobre 
os acontecimentos e sobre suas próprias emoções e sentimentos. Mesmo com a 
irônica intervenção de Adin, o pajem, Odalea se percebe arrebatada pela paixão 
despertada por Condor. 
Diferente dos arroubos histriônicos de Fosca e Maria Tudor, a linha vocal 
de Odalea é conduzida gradativamente de forma equilibrada e contínua. Veja na figura 
abaixo, que ocorrem poucas pausas na música. Não ocorrem aqueles histriônicos 
saltos de oitava vistos na Fosca e na Maria Tudor. A orquestração é também densa e 
pesada, mas conduz de forma diferente a melodia vocal, permitindo que a intérprete 
se prepare aos poucos para o clímax. 
As melodias de Odalea são de grande lirismo e paixão. A tessitura média 
e o começo da tessitura aguda são muito bem exploradas e permitem a um soprano 
lírico, como eu, apresentar bem as frases. Senti conforto e muito prazer em cantar 
esta heroína, certamente será um papel que irei explorar no futuro. Veja na figura a 




Figura 33 – Equilíbrio e condução melódica no Monólogo de Odalea 
 
Fonte: (GOMES, 1986b, p. 189)  
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Não encontramos um ponto específico de dificuldade nesta ária. A 
condução vocal pede uma impostação plena, com timbre íntegro, mas sua execução 
não demandou a mesma energia de Fosca e Maria Tudor, por exemplo. Senti muito 
mais conforto em cantar esta ária, mesmo sendo mais longa, do que as outras 
estudadas nesta pesquisa. 
4.11 AVALIAÇÃO DO RENDIMENTO VOCAL NOS RECITAIS 
Durante esses quatro anos de pesquisa de doutorado tive quatro 
oportunidades de interpretar árias das heroínas de Carlos Gomes, que fazem parte 
do repertório desta pesquisa. Elas se deram no dia 29/09/2017, dia 14/07/2018, dia 
25/03/2019 e dia 28/02/2020.  
Os dois primeiros eventos ocorreram na Câmara Municipal dos Vereadores 
de Campinas, o terceiro foi no Salão de Eventos do Colégio Sion, em São Paulo, e o 
quarto foi no própria Instituto de Artes da Unicamp.  
O primeiro recital na Câmara Municipal dos Vereadores de Campinas, em 
29/09/2017, teve como pianista, Prof. Dr. José Francisco da Costa. Na ocasião 
tivemos duas oportunidades de ensaio: a primeira, 15 dias antes e a segunda no dia 
do recital. Minhas práticas individuais, feitas quatro vezes por semana, eram 
constituídas de vocalizes e das árias. O recital contou com as seguintes árias: “Ad 
ogni mover lontan di fronda” (ária de Delia da ópera Fosca), “Alla infelice suora sol rea 
d'amor” (ária de Isabella, da ópera Salvator Rosa) e o monólogo e ária de Maria Tudor 
“Vendetta, vendetta!”.76 
O segundo recital se deu no dia 14/07/2018, também na Câmara Municipal 
dos Vereadores de Campinas, acompanhada pelo Prof. Dr. José Francisco da Costa. 
Desta vez, tive três ensaios em São Paulo com o professor João Moreira Reis e 
apenas um ensaio com o professor Dr. José Francisco da Costa. Minhas práticas 
individuais já se constituíam dos exercícios de Qi Gong mostrados neste trabalho, 
vocalizes para ativação do selftone e expansão para as outras tessituras, e 
 
76 VIEIRA, T. Taís Víera, soprano in Vendetta, vendetta. Ária de Maria Tudor, ópera de Carlos 
Gomes. YouTube, 2018. Disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=HJkEBDNLyZ4>. 
Acesso em: 07 jan. 2020. Gravado em 29/09/2017. 
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interpretação das músicas. Nesta época, os exercícios de Aikidô ainda não estavam 
integrados conscientemente. Neste recital apresentei a heroína Cecilia no dueto com 
o tenor Miguel Geraldi, “Sento una forza indomita”, da ópera Il Guarany, a heroína 
Isabella no dueto também com o tenor Miguel Geraldi “Di stupore ho l'alma ripiena”77, 
da ópera Salvator Rosa, a heroína Ilàra, com a ária “Come serenamente”, da ópera 
Lo Schiavo, e a modinha “Quem sabe?!”. 
O terceiro recital, intitulado Heroínas de Carlos Gomes, considerado pelo 
programa da Pós-Graduação em Música da Unicamp como Recital I (exigido pelo 
Curso de Doutorado), oficial ocorreu no dia 25/03/2019, no Salão de Eventos do 
Colégio Sion em São Paulo, com a colaboração do pianista João Moreira Reis, do 
tenor Miguel Geraldi e do barítono Sebastião Teixeira. Tivemos cinco ensaios 
conjuntos, fora minhas práticas individuais, em que, após os exercícios de Qi Gong, 
eu vocalizava ativando o meu selftone e expandindo o timbre para as outras tessituras, 
além de cantar as músicas utilizando conscientemente os exercícios do Aikidô. Nesta 
época (entre fevereiro e março de 2019), tais práticas individuas tinham uma média 
de três vezes por semana.  
Nesse recital apresentei quatro heroínas: Cecilia, Ilàra, Fosca e Maria 
Tudor. Cantei as seguintes árias e duetos: “Sento una forza indômita”, dueto com Pery 
da ópera Il Guarany, “Oh ciel di Parahyba”, ária de Ilàra, Lo Schiavo, “Il tempio è là” e 
“Qualle orribile peccato” , dueto com Cambro e ária de Fosca, da ópera homônima; e 
a ária “Vendetta, vendetta”, ária de Maria Tudor78. 
O quarto recital, intitulado Sete Heroínas de Carlos Gomes, também parte 
dos requisitos do Curso de Doutorado do Programa de Pós-Graduação em Música da 
Unicamp, ocorreu no dia 28/02/2020, no Instituto de Artes da Unicamp, com a 
colaboração do pianista Anderson Brenner. Tivemos seis ensaios, além de minha 
prática diária individual, como a descrita acima, foi mantida neste período. Foi a 
 
77 VIEIRA, T. Duetto Salvator Rosa, Carlos Gomes. YouTube, 2019. Disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=19njzEDFn04&list=RDlK-Osrk4X-I&index=9>. Acesso em: 07 
jan. 2020. Ária “Di stupore ho l'alma ripiena” do recital de 14/07/2018. 
78 VIEIRA, T. Heroínas de Carlos Gomes por Taís Vieira. YouTube, 2019. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=UTGkas_Tq4Q&feature=youtu.bevb. Acesso em: 07 jan. 2020. 
Terceiro recital (resumo) das Heroínas de Carlos Gomes (Cecilia, Ilàra, Fosca e Maria Tudor) 
gravado em 25/03/2019. 
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primeira vez que apresentei árias das sete heroínas em sequência. O programa 
apresentado foi: “Romanza de Ilàra”, Lo Schiavo, “Alla infelice Suora”, ária de Isabella, 
Salvator Rosa,: “Ad ogni mover lontan di fronda”, ária de Delia Fosca, “Vendetta, 
vendetta!”, ária de Maria Tudor, “Monologo: Vampe! Folgori! Rivolte!”, ária de Odalea, 
Condor , “Qualle orribile peccato” ária de Fosca , e “Polacca Sortita – Gentile di cuore”, 
ária de Cecilia, Il Guarany .  
A ordem de execução das árias escolhida para este recital foi testada várias 
vezes sozinha em casa e depois nos últimos três ensaios com o pianista, pois o 
repertório dessas sete heroínas cantadas juntas me deixava extremamente cansada. 
Em casa eu cantava o repertório completo na sequência à capella. Inicialmente 
procurei fazer na ordem cronológica, mas eu chegava exausta nas últimas árias. A 
forma em que consegui render melhor foi colocando a ária da Cecilia para o final. Era 
uma ária conhecida e cantada em público algumas vezes. Com ela, ganhei o 
Concurso de Canto Estímulo para Cantores Líricos promovido pela CCLA (Centro de 
Ciências, Letras e Artes de Campinas)79, alguns anos atrás, portanto eu tinha 
confiança que mesmo cansada ela sairia bem.  
Coloquei as heroínas de personalidades mais doces, Ilàra, Isabella e Delia, 
no início do recital. As rainhas e a violenta Fosca ficaram na segunda parte, deixando 
o Monólogo de Odalea, como um “descanso” entre as duas árias mais pesadas do 
recital.  
A ordem de um recital solo de árias de ópera é um assunto que merece 
mais atenção em pesquisas futuras, pois uma sequência adequada pode fazer o 
intérprete render ainda mais. Outro ponto que merece estudos futuros é sobre o 
aspecto emocional de cada personagem, pois aparentemente influencia no 
rendimento do intérprete. 
 
 




Fazer pesquisa de doutorado em performance, falando sobre o som e 
interpretação da voz cantada é algo desafiador, principalmente quando o próprio 
performer faz parte do objeto de pesquisa. 
Como cantora e professora de canto lírico, nada mais apropriado do que 
pesquisar formas de melhorar a performance, e neste caso melhorar e ampliar os 
próprios recursos vocais. Entretanto, mesmo com técnica vocal equilibrada, 
sazonalmente me deparei com repertório que trazia desafios na interpretação, pois, 
ao final das apresentações, sentia que era possível melhorar a emissão vocal.  
Desde minha prova prática para ingressar no doutorado desta instituição, 
estava claro que minha principal questão era como eu poderia desenvolver e manter 
uma voz poderosa capaz de furar uma orquestra de mais de cem músicos, 
interpretando personagens de ópera do final do século XIX. Esta questão foi gerada 
por uma experiência, de certa forma traumática, ocorrida em 2014, quando cantei um 
concerto com árias de Carlos Gomes, citada na Introdução desta tese. 
Esta experiência revelou meu objetivo: melhorar minha performance do 
repertório operístico do final do século XIX, desenvolvendo minha voz em seu 
potencial máximo (vocione) de forma que me sentisse segura, confiante e confortável 
na emissão. Para isso, acreditando que a voz é o resultado de um equilíbrio entre 
mente e corpo, busquei aplicar técnicas corporais do teatro de prosa (Alfabeto do 
Corpo de Molyk) e de práticas orientais como Qi Gong (meditação ativa taoísta) e 
Aikidô (arte marcial japonesa) para esta pesquisa.  A hipótese era que essas 
práticas pudessem equilibrar meu corpo para melhorar o som da minha voz, 
agregando mais profundidade e intensidade na interpretação, além conforto na 
fonação. 
O corpo da voz era importante, portanto para definir o sonhado vocione, 
busquei referências nas publicações de Richard Miller, de Manuel P. R. Garcia (1847) 
e de Angelo Fernandes.  
Fernandes descreve a sonoridade ideal como sendo uma voz mais 
redonda, potente e ressonante, essencial para interpretação do repertório do final do 
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século XIX e início do século XX, e aponta o timbre chiaroscuro, descritos por Garcia, 
como uma forma eficiente de se produzir tal sonoridade tanto para as vozes solistas 
quanto para coristas, se adaptando a quase todo tipo de repertório. (FERNANDES, 
2009, p. 276) 
Richard Miller chamou o som ideal para a voz profissional lírica de “voz 
completa” (voce completa), a voz com integridade timbrística por toda a extensão. 
Miller afirma ainda que a ressonância equilibrada (resonance balancing) pode gerar a 
“voz completa”, com a qualidade do chiaroscuro de Garcia. Contudo, o vocione que 
eu almejava, se encontrava no campo das idéias, era um som que eu “imaginava” 
poder produzir. Era um som que tinham as vozes de Leontyne Price e Ghena 
Dimitrova como referência. Ou seja, um som impossível de se alcançar, já que somos 
pessoas diferentes com instrumentos (corpo e trato vocal) diferentes. 
Para encontrar meu próprio vocione era importante ouvir a voz do meu 
próprio corpo. Foi necessário adquirir calma e equilíbrio físico para experimentar 
possibilidades sonoras e observar e avaliar os resultados com os “pés no chão”, pois 
o perigo inicial, era querer “gritar” e corromper o som trazendo malefícios ao 
instrumento. Para minha própria proteção, estipulei alguns princípios para se seguir 
antes da experimentação prática. São eles Ahimsa (não violência, não ultrapassar os 
próprios limites), Ten-Chi (equilíbrio e conexão céu e terra) e Flexibilização (manter-
se sempre flexível). 
Aplicar as posturas de poder de Amy Cuddy e o Alfabeto do Corpo de 
Zygmunt Molyk foi importante para perceber que a prática que eles propõem podem 
auxiliar o performer no autoconhecimento e a melhorar a amplitude de sua 
movimentação corporal. Mas durante a aplicação dos exercícios percebi que, em vez 
de me manter fixada nas posturas propostas por Cuddy, ou fazer uma sequência 
exaustiva de movimentações aleatórias (diferentes das movimentações relacionadas 
ao personagem que iria interpretar), era mais eficiente que eu buscasse posturas e 
movimentações ligadas diretamente à personagem a ser cantada no palco. 
A simplicidade e eficiência imediata das práticas de Qi Gong, me fizeram 
mergulhar cada vez mais em seus estudos. O Chacoalhando, as Tapotagens, as 
torções como o Dragão Nadando e o Cachorro Balançando o Rabo são práticas com 
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as quais mais me identifiquei e me pego até hoje fazendo isoladamente, pois me 
causam bem-estar imediato. Energeticamente, são poderosos exercícios de 
equilíbrio, fortalecimento e alinhamento. Percebi que estes simples exercícios 
aumentaram minha presença e propriocepção, pela ativação da circulação sanguínea 
que energizam todo o corpo. Sentia cada vez mais energia, bem-estar e vontade de 
cantar.  
A sequência de exercícios que apliquei alinhou meu corpo, me deixando 
centrada, equilibrada e atenta, ou seja, calma e predisposta para desenvolver  e a 
ouvir a minha voz. Este novo estado corporal me permitiu buscar o meu vocione, não 
aqueles ideais sonoros que tinha estabelecido no meu imaginário a partir de outras 
cantoras “modelos” (externas a mim), mas permitindo vir à tona um som real e único 
através da minha propriocepção física/vocal. Com esta acurada audição da voz 
produzida pelo meu corpo, fui percebendo que uma nota, em particular, se destacava 
das outras pela riqueza timbrística, potência e conforto na emissão, era o Sol4. 
Observando as características deste som, que acabei denominando de selftone, fui 
trabalhando, com sucesso, esta mesma qualidade sonora no restante da minha 
extensão vocal, construindo o meu próprio vocione. 
O Qi Gong e o Aikidô me ajudaram a conectar o físico, o mental e o extra 
físico, me tornando um instrumento de passagem da energia do universo. A partir daí 
eu descobri que eu tinha um som próprio, único. Um som rico em harmônicos, 
consistente, que vinha de dentro do meu corpo e que parecia vibrar trezentos e 
sessenta graus ao meu redor. Ele saia com brilho, potência e conforto. 
Foi possível constatar que o relaxamento, o alinhamento e a concentração 
que os exercícios de Qi Gong e Aikidô proporcionaram, me ajudaram a perceber que 
eu tinha um vocione. Claro que é diferente do vocione de outra pessoa. É um equívoco 
querer imitar outra voz, e a voz de cada ser humano é uma preciosidade única, ainda 
mais quando ela é gerada de maneira integral, respeitando o próprio instrumento e 
resultando de seu potencial máximo. 
Agora, sinto a necessidade de aprofundar minhas pesquisas sobre o 
selftone. Foi um caminho de descoberta diferente do que encontramos na literatura 
sobre a pedagogia vocal. Futuramente, seria importante dar continuidade na pesquisa 
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e se promover estudos científicos comparativos nota a nota da voz, para poder 
cientificamente descrever o corpo dessa voz, procurando determinar as qualidades do 
selftone, pois o resultado sonoro durante o processo de pesquisa foi avaliado de 
acordo com a minha própria percepção do som e sensação corporal. 
Outra importante conclusão, foi que a vocalidade, ou seja, o encaixe da voz 
ideal para a interpretação do personagem, se desenvolveu mais rápida e facilmente 
em conjunto com a expressão cênica do personagem (a voz no corpo), cujo texto do 
libreto se tornou a base primária para tal. Para isso foi de grande valia fazer o estudo 
da “Linha do Tempo Emocional” da partitura completa de cada uma das heroínas. 
Quando escolhi o repertório gomesiano para estudar neste trabalho, 
motivada não só pela dificuldade que encontrei em cantar algumas peças, mas 
também pelo fato de Gomes ser brasileiro e precisar ser mais divulgado com 
performances e publicações sob o ponto de vista do cantor, eu não conhecia algumas 
de suas óperas e muito menos imaginava a beleza de sua produção musical. São 
obras primas de grande qualidade e possibilidades infinitas de interpretação.  
Sobre a performance do repertório estudado durante esta pesquisa tiramos 
algumas conclusões. As personagens que me traziam dificuldades vocais desde o 
começo eram: Ilàra, Maria Tudor e Fosca. Com o passar do tempo, os estudos desta 
pesquisa me ajudaram a conectar e igualar toda minha extensão vocal e encontrar o 
meu vocione –, através da descoberta do meu selftone. Consegui chegar ao fim da 
pesquisa cantando as árias da Ilàra, mantendo sonoridade que considerei adequada, 
sem me fadigar. 
Já com Fosca e Maria Tudor, foi perceptível que havia necessidade de mais 
voz (uma outra voz, que não a minha), e mais energia pois quase cheguei ao meu 
limite nas duas apresentações finais. Parte da banca me questionou se essas duas 
heroínas seriam ou não adequadas à minha voz, pois elas precisavam de uma voz 
com timbre mais escuro e pesado, como a de um soprano dramático. 
É fato que a partitura de Maria Tudor é a única que pede esta categoria de 
soprano (dramático). Já a Fosca, mesmo não tendo a partitura definindo o tipo de 
soprano, basta ler as primeiras páginas de sua música para perceber que não há 
como interpretar tal heroína sem uma voz pesada, soturna e ao mesmo tempo 
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estridente, pois a música e o temperamento da personagem pedem uma voz plena de 
sombrés.  
Sempre acreditei que a classificação vocal tradicional (soprano, lírico, 
dramático, etc.) limita o repertório do cantor, por não levar em consideração 
características únicas tanto vocais quanto de personalidade que o cantor possa ter. 
Com um centro grave bem resolvido, eu me sentia insatisfeita com a não permissão 
de meus professores em estudar os papéis de Carmen (Bizet) ou Eboli (Don Carlo, 
Verdi). Contudo, devo admitir que as categorias vocais tradicionais confirmaram o 
entendimento do meu desconforto na performance de Fosca e Maria Tudor. Os 
professores Angelo Fernandes e José Francisco da Costa apontaram que as heroínas 
Cecilia, Ilàra, Isabella e Delia renderam mais no recital. Elas são consideradas ideais 
para soprano lírico. Já Fosca, Maria Tudor e Odalea, segundo eles, são para soprano 
dramático. Concordei sobre Fosca e Maria Tudor, pois relatei neste estudo sobre as 
dificuldades encontradas e não totalmente superadas. Discordei da opinião deles 
sobre Odalea por sentir conforto em cantá-la e pessoalmente apreciar o resultado 
sonoro. Todavia, sem sombra de dúvidas, foi com Cecilia, Isabella e Delia, que minha 
voz mais brilhou. Sem deixar de mencionar que consegui cantar Ilàra com conforto e 
brilho. 
Concluímos que Maria Tudor e Fosca precisam de um vocione (que não o 
meu), e que Cecilia, Isabella, Ilára, Odalea e Delia se adequam estilisticamente à 
minha voz. Se falarmos estatisticamente, foi atingido 71% de produtividade no 
resultado final desta pesquisa. 
Aplicar a Linha do Tempo Emocional no texto, praticar Qi Gong e Aikidô na 
interpretação das heroínas foi uma forma de estudo que se mostrou muito eficiente 
para que eu pudesse ultrapassar dificuldades e bloqueios. A voz é um instrumento 
vivo, e como o corpo humano, está à mercê do tratamento que se dá a ele tanto físico 
quanto mental.  
Acredito que este trabalho não deva ser o fim e sim o começo de pesquisas 
em práticas holísticas que dialogam com a performance e com o bem-estar do ser 
humano, pois a prática contínua das técnicas de Aikidô e Qi Gong pode ajudar o 
intérprete no autoconhecimento, proporcionando melhora na performance. Mesmo 
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percebendo que apesar do vocione resultante desta pesquisa, nem todo o repertório 
vocal composto para “soprano” é adequado para minha voz.  
Porém, acredito que a aplicação de Qi Gong e Aikidô juntamente com o 
trabalho de técnica vocal voltado para desenvolver a voz sob o olhar do selftone, 
possa servir de estudos pedagógicos futuros, pois esta pesquisa me fez reconhecer 
a importância de estudar profundamente o próprio instrumento, e desenvolver a 
própria voz sem imitar a voz de outra cantora.  
Todo o processo desta pesquisa me proporcionou a revisão de uma vida 
inteira de ensino do canto, me fazendo reavaliar minha própria performance, 
reconhecer minha voz e principalmente respeitar meus próprios limites. A busca de 
um vocione me deu a oportunidade de um encontro comigo mesma, e a partir deste 
encontro foram reveladas limitações e vulnerabilidades, mas também novos recursos 
como intérprete e como professora, sendo o selftone, para mim, o legado mais 
importante desta pesquisa.  
O equilíbrio e autoconfiança conquistados já nos primeiros anos de 
aplicação das técnicas de Qi Gong e Aikidô descritas neste trabalho, foi tão potente 
que aumentou minha produtividade em performances tanto como intérprete quanto 
como professora. O Qi Gong junto com o Aikidô formou uma aliança, me trazendo 
calma, equilíbrio e consciência. A respiração, a postura, o movimento e a relação com 
o próximo, dentro e fora do tatame, foram master classes de como atuar no palco.  
“Calma e confiança” são palavras chave para o intérprete. Não há como 
mostrar sua melhor performance em estado de tensão e estresse, muito pelo 
contrário. Minha experiência de palco mostrou que sem calma e confiança, não há 
como atingir o máximo potencial. Portanto, este trabalho mostrou que buscando um 
alinhamento interno (mental) através do alinhamento externo (físico), com práticas 
posturais, meditativas e respiratórias é possível melhorar a performance e cantar um 
som cheio e potente (vocione). 
Eu parei de forçar uma voz, forçar um movimento ou forçar uma expressão; 
alinhei minha postura, me conectei com o céu e a terra, parei de olhar para fora e 
comecei a olhar para dentro, observando que dentro de mim havia uma voz que queria 
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ANEXO A - SEIS SONS DE CURA 
(Este anexo é uma transcrição das páginas 12 a 15 da apostila de aula de 
Ely Britto (2018) com a tradução da obra “Six Healing Sounds” de Mantak Chia) 80 
PULMÃO  
Som - SSSSIIIII - Pneu esvaziando - dentes serrados, boca sorrindo 
 
Cor positiva - Branco - sentimento positivo - coragem 
Cor negativa – Cinza – sentimentos negativos - decepção, mágoa, tristeza, 
depressão 
Elemento - Metal 
Estação do ano - Outono 
Sentido - Cheiro - Nariz 
O som do Pulmão é um som de metal. Soa como uma vibração de um sino 
e ativa a energia Chi dos pulmões. 
 
Sente-se serenamente. Sorria para os seus pulmões. Sinta a qualidade da 
energia dos pulmões. Imagine uma luz branca refrescante e pura como a energia das 
montanhas, ouça o som do metal. 
 
80 CHIA, Mantak. Six healing sounds: taoist techniques for balancing chi. [S.l.]: Destiny Books, 2009. 
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Inspire, abra os olhos e mova seus braços, as palmas apontadas na direção 
dos pulmões e para o coronário, enquanto absorve esta luz branca. Deixe fluir esta 
luz branca do coronário para os pulmões e por todo o seu corpo. Depois vire suas 
palmas para cima e expire fazendo o som dos pulmões. Vire as palmas de novo para 
o coronário e devagar mova seus braços para baixo com as palmas viradas na direção 
dos pulmões. Absorva a luz branca. 
Segure as mãos na altura dos pulmões e irradie neles esta luz branca 
brilhante, a coragem dentro dos seus pulmões. 
RINS 
Som - TIUUUUUUUU - boca em círculo- o som deve sair da garganta 
 
Cor positiva - Azul noite, escuro- sentimento positivo - Gentileza 
Cor negativa - Azul sujo - sentimento negativo - Medo 
Elemento - Água 
Estação do ano - Inverno 
Sentido - Audição - ouvido 
Sente-se em calma, olhe para os rins sorrindo. Sinta a qualidade da energia 
dos rins. Imagine uma luz azul, o sol brilhando no oceano. 
  
Inspire, abra os olhos, junte os pés e enquanto e enquanto move os braços 
para os lados, absorva esta luz azul. Segure as mãos na frente do Tantien e deixe 
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esta luz brilhar dentro dos rins. Depois coloque suas mãos entrelaçadas segurando 
os joelhos, inspire pressionando seu estômago na direção dos rins, incline-se para 
frente, olhe para a frente e expire o som dos rins. 
Quando terminar o som mova seus braços para cima, absorva e deixe fluir 
a luz azul do coronário para os rins e todo o corpo. Devagar, desça os braços e os 
coloque nos rins. Irradie a luz azul, a delicadeza e a serenidade dentro dos rins. 
FÍGADO 
Som - FUUUUUU. Como se estivesse soprando, ninando um neném. 
 
Cor positiva - Verde brilhante - sentimento positivo - bondade, compaixão. 
Cor negativa - Verde sujo- negativo- raiva, vingança, crueldade, maldade. 
Elemento - Madeira 
Estação do ano - Primavera 
Sentido - Visão - olhos 
Sente-se em calma, olhe para o fígado sorrindo. Sinta a qualidade da 
energia do fígado. Imagine uma floresta, uma grande floresta verde. O sol brilhando 
sobre esta floresta, criando uma enorme força de vida e uma luz verde.  
 
Inspire, mova os braços pelos lados com as palmas das mãos viradas para 
cima. Absorva a luz verde. Vire as palmas das mãos para cima, para o coronário e 
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absorva a energia verde curativa no fígado e em todo o corpo. Em seguida entrelace 
os dedos, vire as palmas e levante os braços para cima, os cotovelos virados para as 
costas. Incline-se um pouco para o lado esquerdo do corpo, pressionando um pouco 
o fígado com os músculos internos, olhe para cima e expire fazendo o som do fígado. 
Quando terminar de fazer o som traga os braços para baixo, descendo-os 
pelo lado do corpo, com as palmas dirigidas para fora e coloque as duas mãos na 
frente do fígado. Irradie a luz verde, a energia da floresta da bondade e compaixão 
para dentro do fígado. 
CORAÇÃO 
Som - AAAAAAAAA- Boca em sorriso 
Cor positiva - Vermelho rubi - sentimento positivo - amor 
Cor negativa - Vermelho sujo - negativo - ódio, pressa, ansiedade 
Elemento - Fogo 
Estação do ano - Alto Verão 
Sentido - Gosto - língua e fala 
Sente em calma, olhe para o coração com um sorriso nos lábios. Sinta a 
qualidade da energia do coração. Imagine um pôr de sol sobre o oceano, uma luz 
vermelha. 
Inspire, mova seus braços da mesma forma que fez com o fígado, para o 
alto. Absorva a luz vermelha. Vire as palmas e deixe a luz vermelha fluir para o 
coração e para todo o corpo. Então entrelace os dedos, vire a palma e empurre os 
braços para cima, os cotovelos dirigidos para as costas. Incline-se um pouco na 
direção direita e lateral do corpo, fazendo assim um pouco de pressão no coração, 
olhe para cima e expire fazendo o som do coração. 
Quando terminar o som, traga os braços para baixo as palmas viradas para 
fora, absorva a luz vermelha e coloque ambos os braços em frente ao coração. Irradie 
a luz vermelha, o amor e a alegria interna para dentro do coração. 
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Descanse as mão no colo com as palmas para cima. 
Estômago e Baço 
Som - RRRRRRRR. Como quem gargareja 
 
Cor positiva - Amarelo - sentimento positivo- equilíbrio 
Cor negativa - Amarelo sujo - sentimento negativo - preocupação 
Elemento - Terra 
Estação do ano - Verão 
Sentido - Não tem 
Sente-se em calma, olhe para o estômago e para o baço com um sorriso 
nos lábios. Sinta a qualidade da energia do estômago e do baço. Imagine uma luz 
amarela dourada, a luz dourada do alto verão, uma luz estável. 
 
Inspire, mova os braços pelos lados para a frente. 
Expire, apertando com os três dedos médios o espaço abaixo do osso 
externo, enquanto faz o som do baço. 
Abra as mãos como se estivesse segurando uma bola em frente ao plexo 
solar. Inspire a luz amarela da harmonia e equilíbrio para dentro do baço. 
Mova em seguida as mãos para o colo com as palmas para cima. 
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O TRIPLO SOM MORNO - IIIIIIIIIIIIIIIIII 
 
Fazer deitado; não tem cor nem sentimento associado por ser o som da 
terra.  
 
Colocar um travesseiro embaixo dos joelhos.  
Inspire subindo com as mãos irradiando azul, imaginando uma onda de 
azul subindo envolvendo seu corpo como um anel até acima da cabeça. 
Expire baixando as mãos empurrando a energia escura, como se um rolo 
compressor fosse passando pelo corpo até os pés. 




ANEXO B - MEDITAÇÃO DO SORRISO INTERNO 
(Este anexo é uma transcrição das páginas 9 a 11 da apostila de aula de 
Ely Britto (2018) com a tradução da obra “The Inner Smile” de Mantak Chia) 81 
Comece sempre a meditação do sorriso com o movimento de cavalgar82. 
Antes de terminar o movimento de cavalgar, sorria do topo da cabeça até o início da 
coluna e dali de volta até a parte de cima da coluna. O movimento de cavalgar e sorrir 
para a coluna, é um exercício muito importante para relaxar a coluna e o sistema 
nervoso. Se queremos relaxar, precisamos começar pelo relaxamento da coluna. 
Enquanto a coluna estiver dura e tensa o relaxamento não acontece. Balance sua 
coluna para os lados a partir do assento e do sacro. Sorria internamente e balance 
cada vértebra desde a base até o crânio83. Sinta sua coluna relaxada e morna, 
absorvendo uma luz dourada. Balance a coluna para frente e para trás inclinando 
levemente a cabeça. Sinta-se como um bambu oco. (Quando você inclina a cabeça 
empurrando o queixo contra o pescoço, você sente a cabeça conectada à vértebra 
lombar.) Cavalgue levemente sorrindo para a bexiga, o útero, os ovários, a próstata e 
os testículos, imagine estes órgãos, sinta-os e se conecte com eles. Sinta a conexão 
deste órgãos com o cérebro. Sinta que eles estão ligados ao cérebro e que dali sobe 
uma energia pela coluna alimentando seu cérebro. 
Imagine o imenso oceano azul e um fogo se acendendo embaixo deste 
oceano. Visualize uma bonita luz azul evaporando do oceano. 
Sorria esta luz azul para dentro da bexiga, do útero, ovários, da 
próstata, dos testículos e rins. Sinta estes órgãos se expandirem 
com esta luz azul. Permita que uma sensação de delicadeza e 
serenidade se estenda pelo seu corpo inteiro, especialmente no 
fígado. 
 
81 CHIA, Mantak. The inner smile: increasing chi through the cultivation of joy. [S.l.]: Destiny Books, 
2008. 
82 Este é uma movimentação da pélvis, similar ao movimento que se faz durante uma cavalgada. 




Sorria para o seu fígado. Imagine seu fígado e estabeleça uma 
comunicação com ele. Veja o sol iluminando uma floresta. Veja uma luz verde. Sorria 
esta luz verde de cura e a qualidade da bondade para dentro do seu fígado. Sinta o 
fígado se expandir com esta luz verde. Deixe-a irradiar-se para todos os outros 
órgãos, especialmente para o coração. Sinta que esta luz verde está energizando seu 
coração. 
Sorria para o coração. Imagine o coração e se comunique com ele. Tome 
consciência da luz vermelha, um pôr de sol sobre o oceano irradiando uma luz 
vermelha. Sorria esta luz vermelha com o amor, a paciência e a alegria interna para o 
coração. Sinta o coração se expandir cheio de luz vermelha e amor. Deixe-a se irradiar 
do coração para dentro de todo o corpo, especialmente para o estômago, baço e 
pâncreas. Sinta que a luz vermelha está energizando estes órgãos. 
Sorria para o estômago, o baço e o pâncreas. Imagine-os e se comunique 
com eles. Veja os raios maravilhosos do sol do alto verão encher estes órgãos com 
uma luz dourada. Sorria esta luz dourada para dentro do estômago, do baço e do 
pâncreas. Sinta uma sensação de calma serenidade e equilíbrio. Permita que esta luz 
harmoniosa se irradie pelo seu corpo inteiro, especialmente pelos pulmões. Sinta que 
a luz amarela dourada está energizando o seu pulmão. 
Sorria para os pulmões. Imagine-os e se comunique com eles. Veja e inale 
a pura luz branca e fresca das altas montanhas. Sorria esta luz dentro dos pulmões, 
do nariz, da pele e do intestino grosso. Permita que ela se irradie por todo o corpo, 
especialmente pelos rins. 
Repita duas vezes este ciclo da meditação do sorriso interno. Depois 
armazene esta energia do sorriso dentro da bexiga, do útero e da próstata, e permita 
que esta energia suba pela coluna até o cérebro. Segure esta energia aí. Sinta como 
a energia do sorriso está energizando seu cérebro, sua coluna, os nervos e todos os 
órgãos e glândulas. Sinta os músculos de seu corpo ligado ao sistema nervoso. 
Descanse. Concentre-se na energia dentro do cérebro e na coluna. Sinta a 
consciência e a energia se expandindo. 
